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INTRODUCCIÓN 
 
 
En suma la casa natal ha inscrito en nosotros la jerarquía de las diversas 
funciones de habitar. Somos el diagrama de las funciones de habitar esa 
casa y todas las demás casas, no son más que variaciones de un tema 
fundamental. La palabra hábito es una palabra demasiado gastada para 
expresar ese enlace apasionado de nuestro cuerpo, que no olvida la 
casa inolvidable (Bachelard, 1995, p. 45).  
 
Este trabajo surge de la admiración y el encanto que desde hace muchos 
años he sentido por el proyecto Casa Museo Pedro Nel Gómez, que tuve la 
posibilidad de conocer muy de cerca debido a la relación laboral de mi padre, 
cuando el Maestro trabajaba y habitaba el recinto. Por tanto, se plantea como 
tema de investigación de la Maestría, una mirada a las variaciones que ha 
tenido a través del tiempo la casa del artista como lugar de trabajo, es decir, 
convertida en taller.  
 
Inicialmente, se valoró su proceso de construcción, sus transformaciones 
desde el momento en que Pedro Nel visitó el lugar en Aranjuez con su esposa 
Giuliana, hasta la actualidad. Durante el proceso de indagación, se encontró 
que otras personas habían abordado el tema desde de diferentes tópicos de la 
obra del Maestro y que el proyecto Casa Museo, como tal, tenía un proceso 
suficientemente conocido, insertado en las dinámicas de la institución Museo y 
de ciudad, tal como Pedro Nel se lo propuso. 
 
Con base en lo anterior surge el interés por conocer los nuevos espacios 
para el arte con que cuenta la ciudad, que continúan encontrando en la idea de 
la Casa, el escenario propicio para las realizaciones artísticas contemporáneas, 
desde una perspectiva diferente, centrada en procurar un espacio para la 
producción expresiva y artística, que se ha denominado Espacio Alternativo. 
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En este trabajo se utilizó una metodología de investigación bibliográfica 
sobre los artistas, en su mayoría pintores antioqueños, activos en la década de 
1960 a 1970 y de entrevistas semiestructuradas con expertos en historia del 
arte y en manejo de espacios artísticos alternativos en la ciudad. 
Simultáneamente, se realizó un recorrido histórico alrededor de los escenarios 
de creación: studioli, bottega, estudios de pintores y de artistas, cuyas casas se 
convirtieron en museo. Igualmente, se articularon y sirvieron para el enfoque 
algunos textos de autores empleados en las diferentes asignaturas de la 
maestría. Este ejercicio incluyó una indagación amplia en internet sobre 
propuestas afines a nivel nacional, la visita a espacios alternativos de creación 
plástica y la asistencia a eventos convocados en dichos espacios locales.  
 
El rastreo en la historia permite hacer visibles esos lugares de realización 
donde el artesano, el maestro, el pintor y el artista, en las diferentes épocas, 
tuvieron la posibilidad de experimentar y de cristalizar sus obras. Estas 
producciones artísticas dan cuenta de las dinámicas sociales, políticas y 
económicas que determinaron las experiencias y realizaciones forjadas en los 
procesos artísticos, que hoy constituyen el legado de la historia del arte. 
 
El papel fundamental que la casa representa para la producción de 
artesanos y artistas da lugar a la Casa Taller; este es el recinto donde se gestan 
y se desarrollan actividades que no sólo se refieren a la morada, al habitar, sino 
también a las labores que hacen parte de las actividades de manutención de los 
individuos -particularmente los artistas-.  
 
Para comenzar, se realiza una exploración de diferentes perspectivas 
contemporáneas, sobre la significación del espacio en la vida urbana y en el 
campo de las artes. Se continúa con la indagación sobre las actividades 
artesanales y artísticas de los siglos XIII al XV en Europa, Bottegas, Studiolis y 
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Cámaras de las Maravillas implementados en la casa, donde se recrea el 
interés de los propietarios en disfrutar, ostentar y compartir con sus cercanos, 
objetos que portan la belleza o los exotismos de la naturaleza.  
 
El desarrollo de las sociedades moviliza posteriormente la configuración de 
grupos de artesanos y maestros que realizan sus actividades en el marco de la 
casa, en la que adecuan los talleres; por estos pasan los miembros de la familia 
y los aprendices, que en el tiempo mediado por su especialización en alguna de 
las artes, se convierten en maestros que se independizan y adaptan nuevos 
talleres en los que el conocimiento y la experimentación propician el crecimiento 
y la renovación de lo aprendido inicialmente.  
 
El surgimiento del pintor, reconocido como artista y no ya como artesano 
hábil, particularmente en Colombia en los años 40, da continuidad a la 
adecuación de la casa para implementar en ella el Taller del artista, como 
espacio en el que cotidianamente se crea y se comparte la experiencia y la 
producción con los pares, interesados en que el arte pueda desarrollarse de 
acuerdo con su proceso personal.  
 
Justamente en nuestra ciudad, Pedro Nel Gómez, Débora Arango y Ethel 
Gilmour hacen un uso de la casa como espacio para las creaciones plásticas, 
sin ninguna restricción;  aplicaron el criterio de que la casa es el lugar en el 
mundo que los contiene, los protege de las presiones sociales.   
 
Posteriormente, se hace visible el desarrollo de las vanguardias en Europa, 
en tanto constituyen el sustrato y la simiente del arte contemporáneo y permiten 
ser el marco en el que se comprenden y plantean los desarrollos locales, 
derivados de estas y del resultado de los procesos sociales, políticos, culturales 
y artísticos nacionales. 
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Se cierra este trabajo retomando a los representantes de las prácticas 
artísticas contemporáneas en la ciudad, referidas a la plástica, quienes 
continúan encontrando en la casa el lugar ideal para la producción, el 
intercambio de saberes y la muestra de sus realizaciones en los Espacios 
Alternativos. En ellos se agrupan a artistas jóvenes, interesados en concretar un 
espacio para la experimentación individual y colectiva, al tiempo que, en 
muchos casos, aspiran a promover la producción, la comercialización, el 
intercambio y la interacción artística.  
 
El acercamiento a los espacios creativos vigentes actualmente en Medellín, 
es insumo fundamental en esta investigación: “La Casa Taller, Espacio 
Alternativo para la Creación”, en tanto hacen parte de la oferta contemporánea 
de la ciudad. Este acercamiento permite encontrar significaciones en la Casa 
como espacio de realización, ejecución y presentación de trabajos y propuestas 
artísticas. Esta es una postura clara, que da cuenta de las tantas y diversas 
formas de asumir el arte como parte de la vida. Como lo expresa Darío Ruiz, 
(1987) “no se trata de conservar la cultura porque sí, es porque la tradición tiene 
el valor que procede de una poética del espacio y de los lugares, como 
conceptos que están ligados mediante un sistema de relaciones” (p. 11). 
 
Espacio, lugar, contexto, obra, relaciones, son los elementos sobre los que 
discurrirá el trabajo, a fin de reconocer y resignificar el sentido y la importancia 
del acontecer artístico en nuestro medio y de las respuestas del público, del 
artista y de la ciudadanía, en tanto manifestación o muestra de creaciones, que 
interactúan cotidianamente en la vida social, política y cultural de la ciudad. Este 
trabajo hace visible las cualidades, particularidades y transformaciones de la 
casa, en casa-taller, casa-museo y casa-espacio alternativo. El siguiente 
testimonio es una muestra de esas cualidades de significación y sentido, y de la 
importancia del espacio-casa: 
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Habitar esta casa durante 2.557 días nos ha permitido entender lo que 
nos ha ofrecido este espacio, lo que ha significado para nosotros, donde 
más allá de un vano romanticismo por la desaparición de estos lugares, 
hemos encontrado la inagotable fuente de posibilidades que se generan 
en una casa con dos patios, un solar, cinco habitaciones, tres baños, una 
cocina grande, un comedor bañado por la luz de los dos patios y un 
zaguán, que difícilmente se podrían generar en un apartamento de 45 
metros cuadrados; el espacio ha sido un eje fundamental para nuestro 
proyecto y para nuestro trabajo individual: los desplazamientos, el 
mantenimiento, el tiempo, la memoria, la historia se congregan en este 
espacio… Cuando comenzamos queríamos una CASA abierta y ahora 
les entregamos una parte de nuestra casa y de otras casas con este 
inventario de memorias, de recuerdos, de días, de tiempo, de objetos… 
(Aniversario Taller 7, 2010). 
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1. CONSIDERACIONES: EL ESPACIO, LA CASA, EL TALLER 
 
 
Para entender el desarrollo y el devenir de la expresión artística 
contemporánea, y particularmente la implementación y consolidación de los 
espacios alternativos para el arte plástico, es sustancial comprender el sentido 
del uso del espacio doméstico, privado, la significación de la casa y del taller en 
el proceso creativo de los artistas que, en el interior de la casa encuentran el 
lugar ideal para desarrollar sus intereses e iniciativas creativas.  
 
El espacio doméstico es el lugar primigenio en el que el ser humano 
aprehende; en él se mora, se habita, se realizan los intercambios básicos que 
permiten garantizar unos niveles mínimos para el bienestar material y socio 
afectivo de cada uno de los integrantes de la familia.  
 
La historia del arte registra cómo, en este espacio, centenares de artistas 
han instalado su “lugar”, para experimentar, crear y recrear la cotidianidad y el 
mundo que se habita; también se han constituido, a lo largo de la historia, para 
el encuentro entre pares. Finalizando la Edad Media e iniciando el 
Renacimiento, los gremios tienen como base para el desarrollo de su trabajo la 
casa; ésta se transforma, porque no sólo allí se mora, sino que se experimenta, 
se explora y se elaboran los productos que el mercado de cada época 
demanda. 
 
Se tienen en cuenta a continuación conceptos referidos al espacio, desde la 
óptica de autores como Torrijos, Perec, Augé y Valencia, en los que se 
encuentra contenido el “Lugar de trabajo de los Artistas”, aspecto fundamental 
de este trabajo. 
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En el texto Especies de Espacios, el prologuista Jesús Camarero (Perec, 
1974, p. 17). El auto señala que , la realidad cotidiana se desarrolla en períodos 
de tiempo, tiene un comienzo y un fin; a su vez, el tiempo se relaciona con las 
categorías de duración, consecutividad y orden. Asume que el espacio es una 
extensión de la materia, que es sujeto de estructuración, de ordenación, de 
transformación constante, afirmando además que “todo tiene lugar en el 
espacio”, y el espacio debe concebirse como un fragmento y no como totalidad.  
 
Si bien existen pequeños trozos de espacios, un espacio específico 
contiene objetos que pueden ser aprehendidos, representados, leídos, 
disfrutados, reelaborados, y hasta pueden ser descartados u olvidados. 
Igualmente, el espacio contiene la noción de extensión, de espacio por recorrer, 
lo cual supone un tránsito que puede variar; en la noción de recorrido se 
advierte la reproducción o representación del mundo de las cosas: “Los 
espacios se han multiplicado, fragmentado y diversificado. Los hay de todos los 
tamaños y especies, para todos los usos y para todas las funciones” (Perec, 
1974, p. 25). 
 
Según Fernando Torrijos (1998) en el texto Arte efímero y espacio estético , 
el tiempo y el espacio son parámetros que al interrelacionarse nos definen 
como seres vivos; en el tiempo y el espacio se sitúa la vida y ésta contiene un 
sinnúmero de actividades, realizaciones y producciones humanas. Bajo estos 
parámetros, las culturas determinan la forma de entender y definir el uso 
particular del espacio, asunto que da lugar a las diferencias entre las culturas.  
 
El ser humano posee una memoria cultural que le permite transformar de 
una forma duradera y más profunda su espacio; sostiene también Torrijos 
(1998) que el espacio es fundamental para la realización de cualquier actividad 
humana y una de esas formas, es la utilización estética del mismo, la 
transformación material, que está cargada de una actitud creativa, y que, 
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mediante lo simbólico, comunica o describe las formas y maneras en que la 
comunidad lee, entiende y comprende la realidad.  
 
Mediante la transformación del espacio, el ser humano se ha expresado 
estéticamente; su creación individual se proyecta en la vida colectiva, los 
diversos escenarios que se crean permiten que cada grupo humano represente 
sus experiencias; en cada momento histórico los artistas plásticos, los músicos, 
los literatos y actores han intervenido y participado en los espacios que les han 
sido propios. 
 
El espacio privado, se aísla del espacio exterior, constituyendo un universo 
particular, en el que las experiencias integran a los individuos en una 
comunidad, bien sea de carácter étnico, ideológico o religioso. La privatización 
del espacio supone una forma de actividad con un uso más o menos 
prolongado del mismo; en él se ejerce un proceso de transformación amplio, no 
definitivo. En el espacio privado, el individuo o grupo cuentan con el derecho a 
transformarlo, lo que incluye la posibilidad de generar, si se desea, una 
transformación estética y/o artística.  
 
Por su parte, Luis Fernando Valencia, et al (2000) asumen una valoración 
del espacio como realidad concreta, en la medida en que se constituye en un 
valor fundamental en el campo del arte, ya que en la contemporaneidad hay 
una transmisión exagerada y banalizada de la imagen, a través del influjo de la 
red mundial de comunicaciones. Para Valencia, es relevante el hecho de que el 
espacio,  
 
nos antecede, nos precede, nos es anterior. Es condición de nuestra 
existencia en su aspecto material, y aún de nuestro pensamiento, pues 
discernimos dentro de un espacio, nuestra mente está inmersa en un 
espacio mientras levanta sus teorías. (…) Así como Kandinsky nos 
enseñó que un plano básico, aún en blanco, ya está cargado de infinitas 
connotaciones, el espacio nunca es el compartimiento estanco, que 
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volcamos sobre él, todas nuestras intencionalidades. Antes de nuestra 
acción sobre él, está colmado de rumores, anónimos, relaciones 
nómadas, significaciones mudas. Cuando el artista inscribe en el espacio 
su obra, lo hace a través del diálogo interior entre sujeto, materia y 
espacio. El espacio no se deja usar, pone a disposición sus infinitas 
posibilidades congénitas (Valencia, 2000, p. 6). 
 
Estos planteamientos hacen visible, para el campo del arte contemporáneo, 
la apropiación y el uso del espacio como escenario invaluable para el desarrollo 
expresivo, creativo, comunicativo, humano y cultural de las sociedades 
actuales. 
 
En este sentido, Marc Augé proporciona una valoración de la 
contemporaneidad en la que resignifica la implicación del tiempo, el espacio y el 
individuo. Respecto al tiempo, el autor afirma que, hoy por hoy, el tiempo se 
percibe de manera diferente, en tanto están cuestionados los “progresos” 
humanos, y con ello, el sentido inicial de la historia como portadora del saber y 
de los logros de la sociedad. 
 
En las sociedades occidentales, por lo menos, el individuo se cree un 
mundo. Cree interpretar para y por sí mismo las informaciones que se le 
entregan (…) nunca las historias individuales han tenido que ver tan 
explícitamente con la historia colectiva, pero nunca tampoco los puntos 
de referencia de la identidad colectiva han sido tan fluctuantes. La 
producción individual de sentido es, por lo tanto, más necesaria que 
nunca (Augé, 2000, p. 43). 
 
Gastón Bachelard en su “Poética del Espacio” remite, la mirada, la vivencia 
y el sentir humano, más allá del espacio físico, llegando a presentar desde el 
ámbito poético de los sueños la construcción de los espacios que se 
intervienen, que se habitan. En la exploración, en el sentido de los lugares y los 
espacios, está la esencia del reconocimiento y la validez de los mismos.  
 
La casa es sin duda alguna un ser privilegiado, siempre y cuando se 
considere la casa a la vez en su unidad y su complejidad, tratando de 
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integrar todos sus valores particulares en un valor fundamental. La casa 
nos brindará a un tiempo imágenes dispersas y un cuerpo de imágenes 
(Bachelard, 1995, p. 33). 
 
La casa se constituye en el espacio propicio para las realizaciones 
humanas cotidianas, acompañadas de las expectativas y de los deseos más 
allá de aspectos netamente físicos y materiales; la casa, a lo largo del tiempo, 
es un “rincón del mundo”, que porta en sí misma un propósito unificador, que 
recoge y hace visible la posibilidad de estar, de ser, de crear, de recrear y de 
realizar. Las transformaciones que se van dan dando en la casa o que a través 
de ella se van posibilitando, parten entonces de ese principio acogedor, 
unificador que recibe al ser humano, que evita su dispersión, proporcionando la 
continuidad; la casa es un primer mundo, la vida empieza entonces, estando 
protegidos.  
 
No se trata de describir unas casas, señalando los aspectos pintorescos 
y analizando lo que constituye su comodidad. Al contrario es preciso 
rebasar los problemas de la descripción –sea ésta objetiva o subjetiva, es 
decir que narre hechos o impresiones – para llegar a las virtudes 
primeras, a aquellas donde se revela una adhesión en cierto modo 
innata, a la función primera de habitar (Bachelard, 1995, p. 33). 
 
Es importante entonces cuando se pretende darle validez y relevancia al 
espacio, a la casa, al lugar que permite las realizaciones cotidianas, retomar el 
significado de la palabra habitar, de acuerdo a la presentación del texto 
“Topofilia o la dimensión poética del habitar” de Carlos Mario Yory (2007) 
Habitar desde la comprensión del modo humano de “abrirnos espacio” para 
“hacernos un lugar”, para lograr la comprensión de la relación que tenemos con 
el mundo a través de los lugares que habitamos, para permitir comprender 
nuestra naturaleza de seres “espaciantes”, cargados de sentido. Es decir en 
palabras de Heidegger: “Nuestro modo humano de ser en el mundo” 
(Heidegger: citado en Yory, 2007, http://www.jmmag.com/2009/01/topofilia-o-la-
dimensin-potica-del.html). 
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Entender la enorme riqueza del ser y el hacer, entender la relación que 
existe al interior de cada lugar, entre el lugar y quienes lo intervienen, es 
entender la filiación que tenemos a través de esos lugares con el mundo, en 
coincidencia con la naturaleza del ser humano, que podemos afirmar es 
eminentemente topo-fílica.  
 
 “Es poéticamente como el hombre habita el mundo”. Es una de las líneas 
del poema de Holderin, (citado en Yory, 2007, http://www.jmmag.com/ 
2009/01/topofilia-o-la-dimensin-potica-del.html) lo poético no es un aditamento 
de la existencia, sino que también es una de las dimensiones esenciales del ser 
humano, esa dimensión poética se deriva del hecho de que el humano es el 
único animal que tiene que “hacerse a sí mismo”, tiene que darse forma de ser, 
a partir de su historia colectiva y personal.  
 
En donde de esta manera encontramos en los estudios, talleres o lugares 
de trabajo de los artistas, cualidades específicas que cobran importancia a 
través de la historia. Las diversas condiciones de apropiación del taller, en los 
siglos XVII y XVIII, de acuerdo a la experiencia de los pintores Vermeer y 
Coubert, el profesor Jorge Echavarría observa: “En las obras  “El taller del 
pintor" de Coubert y el del mismo nombre de Vermeer: en taller de , Vermeer, 
se ve como un juego solitario, casi artesanal, en su casa-taller, el pintor solo 
resuelve, un tema popular en la pintura holandesa, más un ejercicio de 
virtuosismo pero que deja ver la labor solitaria, contrastada con la de otros 
pintores con discípulos y talleres colectivos (precedentes de las academias y 
luego, sus opuestos, ya que es más personalizado y experimental, no 
normativo). El de Coubert, es consciente de la crítica, de la academia, de su 
trabajo ya no solitario sino comprometido con las demás instituciones del arte 
(prensa, crítica, mecenas, academia, salones...). Ello marca el tono de las 
transformaciones que se desplegarán en nuestro propio entorno” 
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La casa, la casa-taller, la casa-museo, la casa-galería, la casa-espacio de 
encuentro, el taller constituyen formas diversas y variadas de habitar el espacio 
personal, en ellas, el artista va construyendo su vida y su obra, reconfirmando la 
relación entre el espacio vivido, el espacio para la creación de arte y el espacio 
para el encuentro y el intercambio social. El propósito de este ejercicio 
académico, no es otro que el de realizar un recorrido desde el Medioevo y el 
Renacimiento en Europa, hasta la Modernidad plástica antioqueña, para 
identificar en nuestra contemporaneidad, los espacios alternativos para el arte, 
con los que cuenta hoy la ciudad de Medellín.   
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2. ANTECEDENTES: LA BOTTEGA, EL STUDIOLI, LA CÁMARA 
DE LAS MARAVILLAS. -EDAD MEDIA Y RENACIMIENTO- 
 
 
Fotografía 1. Artesanos edad media 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fuente: Omerique.net. (s.f.) 
Artesanos edad media. Recuperado de http:// 
www.omerique.net/~matd/edadmedia/bem/imagenes2/calle.jpg. 
  
Fotografía 2. Studioli de Francisco I 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fuente: Equipeco.it. (s.f.). Studioli de Francisco I. Recuperado de 
http://nuke.equipeco.it/n12articolo3/tabid/106/language/en-US/Default.aspx. 
En la Edad Media, el taller o bottega- término italiano que significa “tienda 
de comercio”- se asocia con los gremios de la época, conformados en su 
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mayoría por grupos de artesanos, que estaban constituidos por los miembros 
de las familias, que trabajaban y se especializaban en las diversas actividades 
que se requerían, básicamente en el amoblamiento religioso y feudal; estas 
experiencias fueron trasmitidas de una generación a otra. En esa dinámica del 
taller, los representantes del poder contaban con el trabajo de los maestros de 
turno.  
 
A partir del siglo XI, los gremios surgen como resultado de la libre 
asociación de los artesanos de las ciudades y se hizo obligatorio pertenecer a 
ellos; otra causa del surgimiento de los mismos es el interés de los poderes 
municipales por controlar la calidad y el precio de los productos, y evitar la 
competencia de artesanos extranjeros y las oscilaciones de los precios. Los 
primeros gremios fueron cofradías religiosas o semireligiosas, que estaban 
inspiradas en principios de mutualidad y de religiosidad; también tenían un 
carácter benéfico y tenían un santo protector o patrón, al que le construían 
capillas y retablos en las iglesias, donde también celebraban su fiesta. Cada 
miembro de la cofradía pagaba una cuota que se destinaba a obras de caridad 
o al culto del santo patrón y, adicionalmente, cada una tenía una bandera que la 
identificaba. 
 
Dentro de los gremios existían categorías profesionales de acuerdo con el 
tipo de trabajo; la agremiación contaba con un estatuto especial, controlaba la 
actividad artesanal y evitaba la competencia, facilitando las materias primas a 
todos los integrantes, a los mismos precios. Su organización era jerárquica y se 
establecían tres categorías: Los Aprendices, que trabajaban sin sueldo de tres a 
seis años en el taller de un maestro, conviviendo con él y aprendiendo el oficio. 
Los Oficiales, que eran artesanos especializados que cobraban salario y su 
trabajo estaba orientado por un maestro. Los Maestros, que eran los dueños de 
los talleres y de los instrumentos de trabajo. El puesto de trabajo como maestro 
se alcanzaba al realizar una “obra maestra” que demostraba su habilidad y 
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dominio del oficio; los maestros dificultaban el acceso de los oficiales a la 
maestría para evitar la competencia (Barquero, 2005, http://books.google.com.  
co/). 
 
En este período, las mujeres normalmente trabajaban en el campo y 
vendían sus productos en el mercado local; sin embargo, algunas trabajaban en 
talleres artesanales elaborando o vendiendo productos en la tienda del taller, 
básicamente artesanía textil. En general, salvo escasas excepciones las 
mujeres no accedían al status de maestras. Sin embargo, la viuda de un 
maestro podía continuar con el taller de su marido con la ayuda de otros 
maestros del gremio, pero no podía tener aprendices; la historia registra la 
existencia de las Corporaciones de Tejedoras en el siglo XV (Rucquoi, 1978,  
http://www.bibliotecagonzalodeberceo.com/berceo/adelinerucquoi/mujermediev
al.htm). 
 
Los gremios defendían sus intereses a partir de unas normas, en las que se 
indicaban las técnicas de trabajo, los instrumentos que debían utilizarse, el 
número de empleados y los días festivos; el horario de trabajo no era el mismo 
en todas las estaciones: trabajaban más en verano, las vísperas de festivos 
trabajaban menos horas. También fijaban la cuota que debían pagar, las 
normas para vender los productos, los cargos necesarios para distinguir el 
gremio y las diversas cuestiones de carácter benéfico-religioso, como la 
obligación de asistir a entierros de personas vinculadas al gremio. Esta 
normatividad, convirtió a los gremios en reguladores de la economía en los 
siglos XIV y XV; también los gremios contaban con lugares para reunirse, 
generalmente en las capillas de los santos patronos o en los edificios 
construidos para tal uso, sobre todo en el caso de los gremios adinerados. 
(Spielvogel, 2009, http://books.google.com.co/books?id=pglVHtzg4JkC&pg=). 
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Los gremios de comerciantes adquirieron privilegios y poderes judiciales y 
legislativos en las ciudades; los gobernantes de las grandes urbes como 
Venecia, eran delegados de ellos. En la época, todos los artesanos de un oficio 
se establecían en una misma calle, que usualmente recibía el nombre del oficio 
que ejercían, igualmente se restringieron las zonas de trabajo para ratificar su 
dominio. Durante los siglos XIV y XV los gremios de comerciantes fueron 
desplazados por los gremios de artesanos, que monopolizaron la producción y 
venta de bienes; las corporaciones de oficios se ubicaron alrededor del castillo 
feudal o en las afueras de las ciudades para realizar sus actividades 
artesanales (Lastra, s.f., http://www.letrasjuridicas.com/Volumenes/17/ 
lastra17.pdf). 
 
El taller fue entonces el lugar del aprendizaje y del trabajo especializado, 
donde los artesanos ponían a prueba las habilidades que se verían plasmadas 
en las obras encargadas. Estas, a su vez, contribuyeron a acrecentar el status 
social económico y político de quienes las pagaban y el prestigio de los artistas 
que comenzaron como artesanos y en el tiempo se convirtieron en artistas. Los 
maestros se convierten en propietarios de los talleres, cuando lograron manejar 
los recursos para las materias primas y controlar la comercialización del 
producto. Hacia los siglos XIV y XV, los oficiales de los talleres plantearon 
exigencias salariales acordes con su especialidad; en algunos lugares de 
Europa la historia reporta la realización de huelgas y algunos estudiosos 
señalan que estas manifestaciones sentaron las bases de la agremiación 
sindical. 
 
Durante el Renacimiento, los maestros dependían de los encargos que 
demandaban las cortes y la iglesia; la lógica aplicada en la comercialización 
implicaba acordar un contrato que incluía la calidad de los pigmentos, los costos 
de los materiales, estimaba la presentación de bocetos, los tiempos de entrega 
y de pago y cubría el costo de elaboración. En el Renacimiento se dieron las 
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primeras contrataciones; en ellas fue fundamental el valor económico de los 
pigmentos, en tanto se empleaba regularmente el oro y el ultramarino en las 
obras, mediado por el interés de los compradores en ostentar. Posteriormente, 
la exigencia se centró en la calidad de la obra, en tanto un pintor hábil podía 
imitar el oro y otros pigmentos costosos con una buena aplicación del color, 
asunto que devino en privilegiar la destreza del pintor.  
 
Y en general la intención de los contratos posteriores es clara: el cliente 
conferirá brillo a su cuadro no con oro sino con maestría, con la mano del 
maestro mismo (Baxandall, 1981, p. 38). 
 
Al mismo tiempo, en el taller se hicieron visibles las habilidades particulares 
que permitieron la formación de artesanos, quienes lograban altos niveles de 
especialización en su arte u oficio, generando entonces la apertura de nuevos 
talleres, lo que les permitió trascender, con cierta independencia, el núcleo 
familiar y obtener, a la vez, un reconocimiento social de su labor. Desde la Edad 
Media el taller es el espacio donde se dinamizan los conocimientos y técnicas 
artesanales y artísticas; en ellos se desarrolló el estilo del maestro, se 
retomaron y renovaron los conocimientos de aquellos que eran considerados 
los mejores; en la actualidad, la cualidad del espacio creador permanece, con 
las modificaciones que se explorarán luego; no obstante, no prima la figura del 
maestro. 
 
En un momento histórico ulterior, sobre todo a partir del Renacimiento, el 
taller familiar o público, las academias, y la formación autodidacta son los tres 
caminos abiertos para que el artesano pintor llegue a ser artista. Este hecho 
genera a nivel artístico una ausencia de renovación del lenguaje; sin embargo, 
el taller también sirvió para la formación de artistas que, una vez obtenida la 
titulación, abrieron nuevos talleres y evolucionaron con independencia del 
núcleo primigenio. Dentro del taller, cada artista se ocupaba de explorar y 
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experimentar con los diversos materiales y el resultado de los procesos 
experimentales era guardado con reserva y sigilo por los maestros:  
 
 
El aceite que más se empleaba era el de linaza que solía mezclarse con 
los pigmentos de minerales que son los que proporcionan el colorido, 
pero no era el único y cada artista en su taller tenía su propia fórmula que 
guardaba muy en secreto. Muchos siguieron los consejos y experiencias 
escritos en el Tratado del monje Teófilo que ya se conoce y se menciona 
en el año 1100 (Emaús Miciu, s.f., http://www.impresionista. 
com.ar/tecnica.html). 
 
Existía un pigmento llamado marrón de momia que se obtenía de la 
descomposición de las momias que se importaban de manera 
clandestina desde el siglo XII. Los distintos artistas tenían y tienen sus 
trucos para poder dar a la pintura el aspecto de veladuras, imágenes en 
profundidad, y detalles microscópicos. La técnica para estos casos era o 
es diluir más o menos los aceites. El color llamado rose doré utilizado 
para los rostros se obtenía con la orina de las vacas indias previamente 
alimentadas con hojas de mango. Poco a poco fue cayendo en desuso. 
El rojo intenso se hacía con ayuda de un insecto llamado cochinilla. (…) 
Los artistas venecianos de finales del siglo XV fueron los primeros que 
utilizaron el lienzo libre montado sobre un armazón” (Magazine de bellas 
artes, s.f., http://www.revistainfoart.com/index.php/ bellas-artes/oleo). 
 
Estas citas dan cuenta de la manera inicial en la que la experimentación 
forjó en su momento el capital de conocimientos, en este caso pictóricos, que 
en el tiempo fueron socializándose en el gremio. Dada la naturaleza del trabajo 
de maestros y artesanos, el tránsito al lugar de las obras suscita el hecho de 
que se constituyan en un gremio que se desplazaba por los caminos europeos 
comunicándose novedades técnicas u ornamentales, transformadas en 
secretos de oficio.  
 
La economía de la época medieval, enmarcada en el feudalismo, estuvo 
signada por la peste negra, que eliminó a un tercio de la población europea 
haciendo que la nueva y más pequeña población accediera a más riqueza, a 
mejorar su alimentación y lograra disponer de excedentes de dinero, para 
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invertir en artículos de lujo como obras artísticas o de arquitectura. Finalizado 
este período,  disminuyó el precio de los alimentos favoreciendo la adquisición 
de los mismos  a los sectores mayoritarios de la población.   La demanda  de 
productos propició el crecimiento de los banqueros, mercaderes y artesanos 
hábiles; los negociantes rápidamente reinvirtieron sus ganancias, con el interés 
de producir más dinero en un escenario favorable para las inversiones. 
Posteriormente en siglo XIV, los adinerados encontraban pocas posibilidades 
de inversiones promisorias para sus ganancias, por tanto, eligieron gastar más 
en arte y cultura.  
 
La consolidación del mecenazgo durante el siglo XV impulsó también 
planteamientos gremiales; la acción de los mecenas se centró en aplicar la 
protección política a sus beneficiarios, y expresaba, además, el aprecio por el 
saber antiguo; daba cuenta del afán coleccionista y aportó a los humanistas la 
remuneración económica para obtener la publicación de sus obras. Los 
mecenas reunían obras clásicas y se rodeaban de eruditos de la literatura 
griega y romana, a quienes acogían en sus palacios. Sobresalían la familia de 
los, pontífices romanos Julio II y León X y Cristina de Suecia. Con el tiempo, 
algunos gremios aportaron al engrandecimiento de las ciudades, como es el 
caso del Hospital de los Inocentes de Florencia, que fue costeado por el gremio 
del arte de la seda.  
 
En el Renacimiento, el taller llevaba el nombre del pintor que lo dirigía; por 
eso, la Historia del Arte da cuenta de la trayectoria de artistas como Leonardo, 
quien trabajó en los talleres del Verrocchio en calidad de artesano, con otros 
artistas como Perugino y Sandro Botticelli. En el caso de Miguel Ángel, se 
registra a continuación el documento en el que, oficialmente, su padre lo 
inscribe en el taller de los hermanos Ghirlandaio: 
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1488.Yo, Ludovico di Lionardo Buonarota, en este primer día de abril, 
inscribo a mi hijo Michelangelo como aprendiz de Doménico y Davide 
di Tomaso di Currado, durante los próximos tres años, bajo las 
condiciones siguientes: que el dicho Michelangelo ha de permanecer 
durante el tiempo convenido con los anteriormente citados para 
aprender y practicar el arte de la pintura y que ha de obedecer sus 
instrucciones, y que los nombrados Doménico y Davide habrán de 
pagarle en estos años la suma de veinticuatro florines de peso exacto: 
seis durante el primer año, ocho el segundo año y diez el tercero, en 
total una suma de noventa y seis liras  (Art: Miguel Ángel, s.f.,       
http://es.scribd.com/doc/55619245/Art-Miguel-Angel).  
 
 
Leonardo se preparó en un taller polifacético, pues a su maestro Verrochio le 
confiaban la elaboración de objetos de bronce y plata, bajorrelieves para 
altares, esculturas, pinturas religiosas, etc., incluso trabajos de ingeniería y 
arquitectura. La esfera de cobre dorado que corona la cúpula de la catedral 
Santa María de las Flores, la patrona de Florencia, es fruto de su afamado taller 
y a Leonardo le correspondió aplicar la soldadura de la obra.  
 
En 1472, Leonardo Da Vinci terminó su período de aprendizaje y se 
inscribió como Maestro en la Corporación de Pintores de Florencia. 
Profesionalmente ya estaba habilitado para recibir encargos y montar 
su propio taller; de ahí en adelante, su prestigio y talento lo llevaría a 
recibir múltiples y variados encargos. Sus principales clientes fueron 
las adineradas órdenes de los monasterios, los Médicis de Florencia, 
los Sforza de Milán, los invasores franceses, los papas Borgia, los 
republicanos de Venecia y finalmente el Rey de Francia 
(Ebookenciclo, s.f., http://www.mienciclo.es/ebooks/index.php/III._ 
Leonardo _en_el_taller_de_Andrea_Verrocchio).  
 
Hacia el siglo XVII, los artistas se separan de los gremios de 
artesanos y se unen a los intelectuales quienes, comienzan a hacerse 
retratos como muestra de que han ascendido en la escala social; entre 
el siglo XVI y XVIII, los gremios de artesanos se convirtieron en 
asociaciones económicas sectoriales. El capitalismo, como nuevo 
sistema económico marca la decadencia de los gremios de artesanos, 
ya que los talleres se abren a la aplicación de nuevas tecnologías y a 
la implementación de nuevos canales de comercialización, en una 
perspectiva de producción a gran escala, dinamizada por la mayor 
competencia entre actores de diferentes mercados. (Spielvogel, J. 
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(2009). Historia universal civilización de occidente. Recuperado de 
http://books.google.com.co/books?id=pglVHtzg4JkC&pg=PA259&lpg=)  
 
Continuado en el tiempo y referido al pintor holandés Rembrandt, Svetlana 
Alpers (artista, historiadora y crítica de arte) en su texto: “Rembrandt's 
Enterprise: (1992), se refiere a las experiencias de los pintores respecto al lugar 
de trabajo:  
 
(...) Rembrandt permaneció en su casa. Su taller era su mundo. Y en 
buena parte de su existencia no fue un genio solitario sino el creador de 
un estilo peculiar, pero era un estilo que, por su propia naturaleza, surgió 
en el taller (Alpers, 1992, p. 77). 
 
 
Como lo expresa la autora, algunos detalles de la dinámica de Rembrandt, 
tales como el recurso de tener como modelos a sus mujeres, Rembrandt utiliza 
el taller para potenciar las imágenes de tipo teatral, controlando luz, sombras, 
etc., y organizó a sus aprendices en cubículos, ubicados en una bodega, que él 
alquiló. Empleó su propia obra en la enseñanza del oficio para ser considerado 
“un maestro muy exigente” (Alpers, 1992, p. 88). 
 
Importante también las características del trabajo que adoptaron diferentes 
artistas, debido a sus condiciones personales: el trabajo en solitario de 
Leonardo y Miguel Ángel, y la capacidad de trabajo en equipo observado en 
Rafael y Rubens.  
 
En síntesis y de acuerdo con lo anterior el profesor  Jorge Echavarría 
comenta: Es decir, un taller muy diferente al del medioevo, al distanciarse de la 
tradición y modelos del pasado, y crear y transmitir un estilo particular, el del 
pintor. 
 
La base de la formación de los talleres se centra en la enseñanza de 
conocimientos teóricos, seguir el estilo del maestro y copiar a los 
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mejores; Caravaggio rompe con esta tradición al abogar para que se 
copie directamente del natural, iniciando el gran cambio que, sin 
embargo, volverá a replantearse el academicismo francés que, sin 
renunciar al natural, propugna y fomenta el viaje de sus artistas a Italia 
para que aprendan de los mejores (Van Dulmen, 2002, 
http://books.google.com.co/books?id=wMpj3Yne8YMC&pg=PA52&dq= 
gremios+en+europa&hl=es&sa=X&ei=xKOoT_jPFsWv6AHdtKTDBA&v
ed=0CEwQ6AEwBQ#v=onepage&q=gremios%20en%20europa&f=fals
e). 
 
(..) Hay que recordar también la importancia que ya en este momento 
histórico tenían, además de las ferias públicas, las almonedas y los 
mismos estudios de los pintores, que eran no pocas veces usados como 
lugares de exposición y tienda comercial (Serraller, 1996, p. 168-169). 
 
El espacio se transforma en el tiempo; las funciones se van diversificando; así, 
el taller desde su inicio es lugar de trabajo y aprendizaje, establecido por las 
categorías de quienes participan en ellos: aprendices, oficiales; los trabajos 
realizados forman parte del amoblamiento y son susceptibles a la apreciación y 
al interés de una minoría que está al alcance de poseerlos. El aprendizaje 
busca su espacio de realización al configurarse las academias, donde, a su vez, 
se exponen los trabajos realizados que, al ser vendidos en ocasiones, van 
generando una actividad comercial derivada del arte. Como consecuencia de 
las transformaciones de la academia se constituye el salón que pone al arte en 
el ámbito público, permitiendo regularizar su exhibición. 
 
En síntesis, taller, academia, salón son espacios que se transforman de lo 
privado a lo público, permitiendo la exhibición y comercialización, con sus 
variables a través de la historia. 
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Fotografía 3. Gabinete o cámara de las maravillas renacimiento 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fuente: Analizarte.es. Equipeco.it. (s.f.). Gabinete o cámara de las maravillas renacimiento. 
Recuperado de http://analizarte.es/page/13/?jal_no_js=true&poll_id=8. 
 
Cámara de las Maravillas, colecciones. 
Durante el Renacimiento, del viejo Continente salen expediciones en 
búsqueda de nuevos mundos; galeones ingleses, portugueses y franceses 
regresan a Europa cargados de objetos exóticos nunca vistos, que daban 
cuenta de la presencia y el poderío de los países europeos en otros 
continentes, de donde sustraían materiales, animales, especies vegetales y 
piezas que entraban a formar parte de la riqueza de las cortes.  
 
Surgen entonces las llamadas “Salas” o “Cámaras de las Maravillas”, 
(wunderkammer), lugares de exhibición de los nuevos elementos que incluían 
las especies y objetos hallados en las expediciones. Los conquistadores, 
sorprendidos con la diversidad encontrada llegaron incluso a cuestionar los 
alcances de su poderío y de sus riquezas, de las que se vanagloriaba el viejo 
mundo, mediado por el deslumbramiento, en los territorios ocupados.  
 
Estos espacios fueron, en su época, una suerte de museos privados; a 
través de las colecciones, sus propietarios pretendían ser observadores y 
conocedores del mundo; en ellos intentaban resumir y contemplar su riqueza y 
cualquier objeto que perteneciera el mundo natural o de la creación humana 
tenía cabida en una “wunderkammer”, teniendo en cuenta el gusto de cada uno 
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de los propietarios. En un informe de 1587 redactado para el príncipe Christian I 
de Sajonia por Gabriel Kaltemarck, expone los cuatro apartados de una Cámara 
de las Maravillas:  
 
 El de los objetos naturales, que incluía un jardín y un zoológico.  
 El de los objetos de carácter etnográfico, vasijas, adornos, armas, 
entre otros.  
 El espacio de los instrumentos científicos y mecánicos.  
 El de lo relacionado con las pinturas y esculturas, en éste eran 
guardadas las acuarelas de especies botánicas y animales de los 
territorios colonizados que dieron origen a las ilustraciones de la 
historia natural.  
(Florencia.es, 2008, http://www.florencia.es/arquitectura-y-arte/ 
www.florencia.es/arquitectura-y-arte/museos-nacionales/galeria-de-
los-uffizi.htm) 
 
La Cámara debía contar con una biblioteca, con libros portadores de toda la 
sabiduría humana, para que contribuyeran al conocimiento y al prestigio 
personal. Estos espacios, que surgen en el siglo XVI, son construidos por la 
realeza, quien delegaba el trabajo de la organización de las colecciones a 
eruditos que clasificaban todo tipo de objetos que allí llegaban. Las Cámaras 
fueron también lugares de estudio para los sabios y espacio para los artistas, 
que estaban acogidos al mecenazgo de los propietarios; algunos ejemplos de 
estos espacios exóticos, exclusivos para quienes tenían acceso al mundo 
imperial, son:  
 
 El del Duque Fernando II del Tirol, en el castillo de Ambrás, que cuenta 
con obras firmadas por Rubens, Velásquez y Arcimboldo.  
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 El de Augusto I de Sajonia, con un carácter diferente y fue establecido en 
Dresde; es un gabinete de las ciencias que cuenta con un conjunto de 
instrumentos ópticos y aparatos científicos.  
 
 La cámara de las maravillas se conocen en Italia con el nombre de 
Studioli y sobresalen: 
 
 El de Isabel del Este en Mantua, que es uno de los más representativos, 
dado que contaba con 1600 piezas exóticas de carácter natural.  
 
 El Studioli del Gran duque Francisco I de Medici en el Palacio Vecchio de 
Florencia sobresale al finalizar el Cinquecento. Caracterizado por 
ambientes de amplias dimensiones. Posteriormente, desarrollará con la 
colaboración del arquitecto, ingeniero, escenógrafo Buontalenti, la 
Galería de los Oficios (Cid, 2007, http://www.bizkaia.ehu.es/p209-
shmhmco/es/contenidos/informacion/mhm_publicaciones/es_publi/adjunt
os/Tomo_I.pdf). 
 
Uno de los principales ejemplos del fenómeno europeo de las 
Cámaras de Maravillas en España, entre los siglos XVI y XVIII, se 
relaciona con las colecciones de Vicenzio Juan de Lastanosa 
coleccionista de libros, monedas, piedras preciosas, antigüedades, 
obras de arte, armas, mapas, instrumentos científicos, fósiles y 
prodigios de la naturaleza. En el Palacio Lastanosino se extendían 
además sus famosos jardines, en los que había un estanque 
navegable y un laberinto vegetal. En esta época, Huesca, provincia de 
Aragón, se convirtió en un renombrado centro universitario y cultural. 
En 2007 se celebró el centenario del nacimiento de Vicenzo Juan de 
Lastanosa, y el Instituto de Altos Estudios Aragoneses de la 
Diputación Provincial de Huesca, puso en marcha el Proyecto 
Lastanosa, que incluye la realización de exposiciones, jornadas 
científicas, ciclos de conferencias, publicaciones, actividades 
didácticas, audiovisuales y diversos actos de recuperación patrimonial 
(Instituto de Estudios Altoaragoneses, 2007,  http://www.lastanosa. 
com/contenido.php?gama=1&tipocontenido=2). 
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Cámaras y Studiolis son los espacios creados por la nobleza, con un 
sinnúmero de objetos y piezas, que presentan una distribución y organización 
que con el tiempo darán origen a la institución del Museo. Las relaciones que 
surgen a través de estos espacios corresponden a las de una élite social y 
económica que favorece constantemente su posición. Está visto que los 
espacios son específicamente para el engrandecimiento, el conocimiento y el 
deleite de quienes los poseen, con un público exclusivo que los alienta: nobles, 
artistas y científicos. Estos espacios son importantes en la evolución hacia el 
museo, como ambientes destinados al fortalecimiento de la cultura.  
 
Los espacios de creación y aprendizaje se desprenden del taller del 
Medioevo y se transforman en academias en el siglo XVI, (Serraller, 1996, p. 
166) período en el que se evidencia el fortalecimiento del pintor individual. En la 
academia se realiza un proceso de reflexión y socialización del trabajo de 
quienes en ella participan mediante la exposición en forma temporal, que 
incluyó la comercialización de algunas obras. En Italia existen registros de estos 
desarrollos en 1542, con la compañía de los Virtuosa; para 1564 Raffaelo 
Borghini realiza desde la academia un homenaje póstumo a Miguel Ángel, 
evento en el que se venden las obras presentadas. En 1571, se repite la 
experiencia en el marco del Salone Degli Innocente, en 1663; se establece en 
Francia la Nueva Academia Real, que propone la reunión de artistas en 
asamblea y la donación de una obra para ambientar temporalmente la 
academia; este tránsito da cuenta de la transformación de un espacio donde se 
aprende y se trabaja a uno donde se aprende, se reflexiona, se expone y se 
comercializa la obra artística. 
 
Con el paso del tiempo, en el período de la Ilustración se establecen los 
Museos como escenarios de conservación y exhibición de las colecciones. 
Desde la creación de las Cámaras de las Maravillas o Studioli y de los museos, 
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han surgido una variedad de espacios en los que la prioridad o el interés no es 
conservar, resguardar o almacenar diferentes objetos de interés cultural, sino 
presentar las realizaciones artísticas del momento que, al tiempo, hacen parte 
del patrimonio artístico y de la memoria colectiva de cada sociedad. Hoy, los 
templos, las academias, las galerías, los palacios y salones, siguen 
constituyendo los lugares en los que el arte se expone; al mismo tiempo, los 
museos y galerías en red se convierten en nuevos espacios en los que se 
continúa manteniendo la finalidad de conservar, presentar, estudiar y difundir 
las manifestaciones artísticas de las culturas. 
 
Los espacios para el arte se van redefiniendo a través de la historia y 
continúan cumpliendo su función; además de la conservación y difusión de 
manifestaciones propias y foráneas, estos espacios constituyen el lugar para la 
participación activa de la sociedad que accede a ellos. Las obras y actividades 
artísticas realizadas, al ser puestas en escena, se convierten en un vehículo 
para la difusión de las ideas y los conocimientos en las diferentes épocas, 
aportando con ello a la democratización de los bienes culturales.  
 
Del taller del Medioevo y los espacios de colección representados en los 
Studioli en el Renacimiento se pasa al espacio del aprendizaje en la figura de la 
academia, para luego dar lugar al salón en el siglo XVII, espacio que abre el 
paso a las exposiciones y la participación del público, que se consolidará en el 
siglo XVIII en el recinto del Museo; en adelante, de acuerdo con las 
transformaciones de la sociedades se va a continuar en el proceso de 
democratización, hasta la contemporaneidad, escenario de la diversidad y 
multiplicidad de las expresiones generadas en el tiempo por las condiciones 
sociales, políticas y económicas que transforman el pensamiento en los 
diferentes espacios donde se realizan las acciones individuales y colectivas.  
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Por lo anterior, el reconocimiento y la presentación sobre las 
transformaciones anotadas anteriormente acabadas de señalar, hacen parte del 
sentido de la realización de este trabajo, a saber: la valoración y resignificación 
de las actividades estéticas que desde la plástica se producen en los espacios, 
(casa, taller, casa-taller) articuladas inexorablemente al paso del tiempo. “El 
espacio llama a la acción, y antes de la acción la imaginación trabaja. Siega y 
labra” (Bachelard, 1995, p. 42). 
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3. TALLERES, ARTESANOS Y PINTORES EN ANTIOQUIA -
SIGLO XIX Y PRINCIPIOS DEL XX- 
 
 
Fotografía 4. Clase de escultura. Medellín  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fuente: Facebook.com. (s.f.). Clase de escultura. Medellín. Recuperado de 
http://www.facebook.com/pages/Fotos-Antiguas-de-Medellin/10675081307?v=photos&sb=52. 
 
Fotografía 5. “El Estudio del Pintor.” Francisco Antonio Cano  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fuente: Lablaa.org. (s.f.). El Estudio del Pintor. Francisco Antonio Cano. Recuperado de 
www.lablaa.org/.../septiembre2.htm. 
Mientras en el siglo XVI en Europa, comenzó la disolución de los gremios 
sólo hasta el siglo XVIII, en el caso antioqueño, la minería y el comercio 
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suscitaron la agremiación de una élite, tiempo en el que también se inicia la 
actividad de los gremios de pintores. En Medellín particularmente este gremio 
se consolidó luego de la independencia, permaneciendo activo hasta pasada la 
mitad del siglo XIX, debido al desarrollo de la ciudad como centro administrativo 
y político de la región.  
 
Por tanto, el origen de los gremios en la Europa medieval difiere del origen 
de los gremios en Antioquia, surgiendo de la principal actividad económica de la 
época que fue la minería, seguida del comercio. Los artesanos también jugaron 
un papel muy importante, pues produjeron bienes y servicios a precios que 
comparados con los de los artículos del exterior, eran más accesibles, lo que 
hizo que después de 1870 los artesanos pasaran a ser más numerosos que los 
mineros. Si bien los gremios de origen medieval, cumplieron un rol importante 
en la articulación de la sociedad urbana y contribuyeron a dotar de una 
particular fisonomía a la vida de las ciudades, en Antioquia emergen en lugares 
alejados de las ciudades.  
 
Cuando se habla de los espacios en esta investigación, se definen los 
lugares físicos donde se realizan las propuestas de arte, se hace referencia 
inicialmente a los talleres o casas talleres, así como también a quienes realizan 
los trabajos, a los artífices y portadores de la sensibilidad y del manejo de los 
medios para hacer posible la materialización de su bagaje y constructo creativo. 
Por lo tanto, es necesario remitirse a las condiciones que el tiempo y la historia 
proporcionaron para que los procesos tuvieran un cauce por donde transitar, 
con sus particularidades y elementos comunes. Los gremios y pintores 
antioqueños materializaron sus ideas como resultado de sus aprendizajes, 
experiencias de vida y de las características de la sociedad a la cual 
pertenecieron. 
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Por todo esto, es importante reconocer los diferentes espacios que han 
servido de soporte para las realizaciones del arte en Medellín, entender sus 
condiciones y sus dinámicas internas, así como también la influencia, la 
incidencia y el impacto que tuvieron y que tienen en la sociedad, a partir del 
desarrollo de sus propuestas estéticas. Se trata entonces de hacer visible la 
historia local, el trabajo y las condiciones en que los artesanos y artistas, en 
este caso los pintores antioqueños, desarrollaron su labor. En esta lógica 
interesa reconocer, cómo esos espacios en el pasado, determinaron los 
cimientos de los espacios de realización de la plástica contemporánea. Desde 
la época en que se daba el oficio del artesano, en la que eran determinantes las 
condiciones sociales y religiosas, hasta el surgimiento y prevalencia del pintor 
individual, la casa fue la sede, el laboratorio para la experimentación y la 
ejecución creativa, que en gran medida estuvo influida por las dinámicas 
europeas de comienzos del siglo XX. Es así como los lugares tanto de 
exhibición, aprendizaje e intercambio tienen por sede las casas, recintos que 
desde su origen han sido concebidos para albergar al grupo familiar. 
 
También en Medellín, el acceso a los lugares que se abrieron para la 
exhibición de las manifestaciones artísticas fue de suma importancia, en 
especial para los artistas en tanto, esto se traducía en la aceptación de su 
proceso creativo por quienes dirigían los espacios que se institucionalizaban, 
los espacios privados abiertos a lo estético y/o la sociedad en general. La 
negativa a la exhibición de sus obras, la no aceptación de ellas, fue motivo de 
desencuentros y conflictos, en primera instancia con quienes estaban a la 
cabeza de la institución museo, con la iglesia, y al final y definitivamente con 
quienes detentaban el poder.  
 
Igualmente es importante observar, si de espacios se trata la significación 
de la apertura de la enseñanza de las artes a nivel particular y la creación de la 
institución artística – educativa. El espacio para la práctica y el aprendizaje se 
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va expandiendo a cierto sector de la sociedad, básicamente las élites. La 
apertura como tal es trascendental, aunque no exactamente por los métodos de 
enseñanza y los contenidos impartidos en este caso, sino más bien por la 
posibilidad de facilitar y reconocer el espacio propiamente dicho, para la 
ejecución de las actividades artísticas.  
 
Estos lugares de aprendizaje, establecidos aproximadamente desde 1840, 
se han transformado en el tiempo, al igual que los escenarios para la muestra y 
exhibición, implementados hacia 1892. Las dinámicas desarrolladas en estos 
escenarios aportan también a la comprensión histórica del desarrollo del arte 
local contenida en los textos y en las obras legadas por los artistas que fueron 
protagonistas, de los inicios de las artes en Antioquia. En este contexto la figura 
de Fermín Isaza es importante, porque fue un pintor que recibió instrucción 
artística y durante la segunda mitad del siglo XIX, abrió el primer taller para 
elaborar daguerrotipia, de modo que la historia del arte lo considera como el 
primer pintor individual en la región. 
 
Los espacios del arte se enfocan en la época, hacia la inquietud de la 
transmisión de los conocimientos relacionados con el arte, la enseñanza del 
dibujo permitía ser un medio de representación de la realidad inmediata, 
igualmente a medida que se iba posicionando la figura del pintor, emerge la 
intención de la expresión de un estilo personal. A pesar de esto, en 1893, 
Francisco Antonio Cano, publicó en el periódico El Espectador una nota donde 
cuestiona la calidad de la enseñanza del arte en Antioquia: 
 
A diferencia de la música, la pintura no es estudiada con éxito 
halagador, pues poco puede esperarse de las clases que se dictan en 
los colegios de alumnos que asisten, en su mayoría por fuerza de la 
matrícula, y que, una vez salidos de allí no vuelven a pensar en el arte. 
Hay otra causa, quizá la principal, que se ha opuesto al 
desenvolvimiento de tan bello arte, y es la carencia casi absoluta de 
maestros (Londoño, 1996, p. 111). 
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Esta apreciación revela la inquietud y la necesidad de contar con maestros 
que faciliten el aprendizaje de las artes de una manera específica y profesional, 
sin embargo no se cuestionan los contenidos dado que prevalecen las pautas 
del arte europeo, para la instrucción.  
 
La fundación del Museo de Zea en 1881, corresponde al entusiasmo de un 
grupo de personas que pretenden: “recolectar y cuidar objetos que puedan 
favorecer y estimular el adelanto de las ciencias y las artes”. Este espacio sufrió 
los rigores de la escasez de recursos y salas adecuadas lo que lo convirtió por 
algunos años en un lugar prácticamente inoperante. Las exposiciones 
comenzaron a tener su lugar en la vida social y cultural de Medellín, en 1892. 
En la Casa Quinta de don Juan Uribe, se inauguró la primera exposición de arte 
de la ciudad, organizada por Samuel Vásquez y el fotógrafo pintor Emiliano 
Mejía, en la que se exhibieron más de 150 obras (Londoño, 1996). 
 
De ahí que al hablar de la casa se está hablando no sólo del hecho 
material que limitan unas tapias, que cubre un techo sino esencialmente 
de aquella imagen ideal que todo hombre lleva dentro: el significado no 
radica solamente en el hecho material de la propiedad, tal como ha 
llegado a plantearse exclusivamente hoy, sino fundamentalmente en 
aquellos signos que descubre el tacto, que descubre el olfato, que revive 
el color al invitar a soñar (Ruiz, 1987, p. 81).  
 
En el mismo año, el gobierno de Antioquia realizó la primera exposición 
artística e industrial, Francisco Antonio Cano, ganó los primeros premios de 
pintura, escultura y grabado. Dentro de este movimiento artístico social de la 
época, formado por amigos, pintores y empresarios se realiza una exposición 
en 1899 con el propósito de recolectar fondos para el viaje de Francisco Antonio 
Cano a adelantar estudios en Europa y al tiempo, presentar una muestra del 
arte del momento en la ciudad. 
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La segunda mitad del siglo XIX, es el escenario del tránsito del artesano 
pintor al artista pintor individual, en una dinámica competitiva de ambas formas 
de trabajo (Londoño, 1996, p. 77). Fue la demanda del público la que permitió el 
fortalecimiento del pintor individual, el artesano pintor sale de la escena a 
finales del siglo XIX y principios del XX. Para Londoño, el posicionamiento del 
pintor individual, tiene que ver con el cuestionamiento de las reglas y el 
anonimato que determina la pertenencia a un gremio. Prevalece entonces el 
reconocimiento de un estilo propio, las habilidades personales y el conocimiento 
técnico del oficio. Simultáneamente el pintor individual se ve abocado a 
competir en la lógica de la oferta y la demanda, en un contexto económico no 
favorable debido a la abundancia de imágenes en el mercado, e igualmente a 
que el pintor debía ocuparse de otras actividades productivas, para garantizar 
su manutención. Para la venta de las obras, los pintores de la época, recurren 
también a otras estrategias de mercado como las rifas, la venta por suscripción 
en las iglesias, la exhibición en casas particulares y/o en las vitrinas de las 
librerías. 
 
Darío Ruiz, resalta que en este proceso de visibilización y fortalecimiento 
del oficio, los artesanos desde el taller asumen reflexiones y lecturas de su 
entorno, que los van conduciendo al “lento” posicionamiento como pintores 
individuales:  
 
(…) Sin embargo existe de algún modo el recelo hacia ese personaje que 
quedó al margen del éxito económico pero hacia el cual se mantiene o 
una secreta admiración o un abierto rencor en la medida que siempre 
será molesta al filisteo la imagen de un hombre libre: en el artesano 
como ebanista, como escritor, como pintor aparece de manera clara 
aquella apertura al mundo que preconizaba el modernismo es decir adiós 
abiertamente a la moral y al mundo colonial. (…) Hablamos entonces al 
referirnos al artesano de una clase intelectual muy definida alrededor de 
ciertos principios sociales y políticos ya que fue la única clase social 
abierta a todas las verdaderas inquietudes de la época, permeable a las 
ideas renovadoras y cuya actitud ante la historia del arte no fue tan 
reverente, ni tan pusilánime como la de quienes mediatizados por esa 
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historia se dedicaron a hacer arquitectura y urbanismo con mayúscula 
(Ruiz, 1987, p. 81). 
 
En este tránsito, el oficio del artesano que estuvo mediado por las 
condiciones sociales y religiosas, contrasta con la presentación del trabajo de 
los primeros pintores, que se dio en medio de enfrentamientos ideológicos con 
una sociedad cerrada que poco le interesaba la reflexión presentada en sus 
obras. Estos gremios de artesanos tuvieron su importancia en el ámbito de lo 
social y político, ellos contaron con el respaldo en los medios de comunicación 
escrita, como el periódico  El Tiempo de Medellín, que en 1854 promovió la 
creación de una “Sociedad para el adelanto de las artes y oficios”. 
 
El taller artesanal se ve representado en Antioquia por el taller de los 
Palomino, grupo familiar en el que sus integrantes, conocedores del oficio, 
gracias a la práctica, transmitieron sus conocimientos de padres a hijos, fueron 
autodidactas que con las limitaciones técnicas se dedicaron a la producción de 
imágenes, correspondientes a las necesidades e intereses sociales del 
momento, como paisajes y pinturas religiosas. En el taller de los Palomino se 
encontraron algunos desnudos, que se consideraron como los primeros que se 
hacen visibles en el arte antioqueño (Londoño, 1996). 
 
En 1855, se funda el primer gabinete fotográfico en Medellín donde se crea 
un centro de trabajo para un grupo de fotógrafos y pintores que en un principio 
complementaban sus labores. El auge de la fotografía propició la desaparición 
del trabajo de los gremios de los artesanos pintores, ya que abarató el costo de 
los retratos y eliminó los problemas de la semejanza. En 1870 se crea la 
Escuela de Artes y Oficios, motivados por las condiciones económicas y ante la 
necesidad de disponer de oficiales y artesanos capacitados para resolver 
técnicamente los procesos requeridos por la industria, para los trabajos de 
reparación, construcción y decoración. En ella se da instrucción en todo lo 
relacionado con las exigencias de los espacios y su función, en el marco del 
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desarrollo de la ciudad, este espacio de carácter oficial estaba adscrito al 
colegio del Estado Soberano de Antioquia.  
 
Esta institución ofrecía educación gratuita con cuatro años de duración. El 
pensum contenía las asignaturas básicas de matemáticas y geometría, que se 
complementaban con los trabajos prácticos en los talleres de cerrajería y 
carpintería. La educación se enfocó al ámbito de las construcciones civiles y su 
ornamentación, la creación de la escuela tuvo incidencia en el sistema de 
educación en general, de tal manera que propició la reflexión sobre la 
educación y su pertinencia con las necesidades de la época, lo que permitió 
entender la dinámica contemporánea y el sentido de construir y de renovar la 
ciudad (Londoño, 1996). 
 
Aunque la escuela no formó en el sentido estricto maestros en bellas artes 
sino artesanos, el material impartido y los profesores llegados del exterior 
aportaron una nueva visión a la representación de la realidad, como el francés 
Eugenio Lutz, que participó en la estructuración de los contenidos académicos. 
La escuela contó inicialmente con 58 alumnos de la clase obrera, quienes 
recibieron los elementos técnicos necesarios, para responder a la construcción 
de edificaciones y para articularlos a los nacientes procesos industriales, la 
educación se daba por 4 años, asumían como ya se dijo la instrucción básica 
sobre aritmética, álgebra y geometría, complementadas con cursos de 
cerrajería, carpintería y ornato, tratando de consolidar la idea de que el 
conocimiento del arte y la ciencia, son complementarios (Londoño, 1996). 
 
Esta época, permitió reconocer la verdadera labor del artesano y 
considerarlo, no sólo como el artífice de obras manuales, sino como el hombre 
reflexivo y lector de su entorno, allí en su espacio de trabajo, en el taller. Un 
hombre en constante relación con todo lo que lo rodeaba, consciente de su 
realidad y de lo que le circunda. Darío Ruiz, se refiere al artesano, al ebanista, 
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al escritor, al pintor, como alguien que está al margen del éxito económico, pero 
que disfruta de la admiración social. Para Ruiz, el artesano es la imagen del 
hombre libre, abierto, que deja atrás la moral y al mundo colonial del momento. 
Su trabajo no se limita a los objetos elaborados, sino que se hace visible en los 
espacios que van construyendo la memoria, proyectados en la casa, no 
solamente en términos de lo material sino en términos de la imagen ideal, 
imagen cargada de signos que resignifican los sentidos, que trascienden la 
realidad inmediata, del reconocimiento a la labor y a las significaciones de la 
vida diaria. 
 
Portadores de un saber hacer, coherente con las necesidades materiales y 
los anhelos de la satisfacción de su trabajo, los artesanos y pintores se ubicaron 
en el camino para dar paso a las realizaciones de sus predecesores. Entre el 
tiempo de los artesanos y el tiempo de los pintores individuales en el siglo XX, 
existe un alejamiento producido no por el desconocimiento de la labor de los 
primeros, sino por las dificultades que los que se consideraron pintores 
debieron asumir en su tiempo, referidas a establecerse por fuera del gremio y a 
posicionarse como pintores. 
 
Un énfasis en las diferencias conceptuales que se dan en el arte a partir del 
trabajo del pintor individual y su papel dentro de la institución académica, 
plantean Alba Gutiérrez y Sofía Arango documentándose en publicaciones de la 
época (Arango & Gutiérrez, 2002, p. 117). En el texto, se hace claro el 
reconocimiento a los protagonistas del proceso de creación de las artes en 
Antioquia, al tiempo que permite observar y comprender las dinámicas 
socioculturales, económicas y políticas de este período y la forma en que los 
pintores leían e interpretaban el entorno, en una sociedad que apenas iniciaba 
su trayectoria de modernización.  
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Durante la segunda mitad del siglo XIX, los cambios generados en el 
proceso del artesano, al pintor individual, permiten esclarecer las situaciones 
que en todos los órdenes, influyeron en el desarrollo y en el trabajo de los 
gremios y más adelante en la figura particular del pintor. Para la época se 
advierte un cambio fundamental en la lógica del trabajo colectivo, del trabajo 
familiar y en el tránsito que se da en el trabajo independiente del individuo: El 
artesano o mejor el gremio, realiza un trabajo útil para su comunidad, el pintor 
materializa y expresa los conceptos propios, no ajeno a su entorno, ni menos a 
su realidad, con el fin de ofrecer posibilidades desde la pintura para construir o 
reconstruir la visión del mundo.  
 
La producción individual del pintor, se adecuó a las necesidades de los 
clientes, factor que sumado al desdibujamiento de los parámetros y criterios de 
trabajo de los gremios, la prevalencia de estilos propios, el desarrollo de los 
conocimientos técnicos, propician entonces, la redimensión y el 
posicionamiento del pintor individual. En cuanto al trabajo propiamente dicho, se 
ve la necesidad de creación de imágenes con estilo, más realistas, que 
adicionalmente se valoran positivamente por contener la firma del artista y se 
diferencian del trabajo estandarizado que realizaban los gremios de artesanos. 
 
En esta perspectiva es importante resaltar la trayectoria de los Carvajal, 
quienes se desempeñaron como integrantes del gremio de artesanos artistas, 
en lo relacionado a la elaboración de imágenes religiosas. A continuación se 
realiza una reseña de los integrantes de la familia Carvajal, donde se evidencia 
la importancia de sus trabajos en el ámbito religioso. 
 
Álvaro Carvajal Martínez: nació en Don Matías en 1845. Murió en Medellín, 
en 1920. Artista, escultor de imágenes de santos. Ganó en 1905, el concurso 
para la elaboración del altar mayor de la iglesia de Envigado. Iniciando el siglo 
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XX, tuvo un taller de bellas artes, en Medellín. Decoró las iglesias de Amalfi, 
Remedios y Angostura. Varias veces integró el Concejo de Envigado. 
 
Padre de once hijos, tres de ellos escultores y uno pintor, formados bajo su 
dirección y en su taller, continuaron con la tradición artística: Álvaro, nacido en 
1877 y fallecido en Manizales, en 1976. Constantino y Rómulo, siguieron con la 
tradición en Medellín. Algunas de sus obras más famosas fueron: El bautismo 
de Cristo, La resurrección, El ángel de la guarda. 
 
Álvaro Carvajal Quintero: nació en Aragón, en esa época corregimiento de 
Don Matías, el 27 de marzo de 1877. Hijo de Álvaro Carvajal Martínez y de 
Rosalía Quintero Gómez. Aprendió el arte al lado de su padre. En el año de 
1905, se establece en Manizales, donde tiene un taller de arte, dedicado a la 
escultura religiosa, de estatuas en mármol y madera. Entre sus obras están: El 
San Vicente de Paúl, en Aguadas. Nuestra Señora de los Dolores, en Marsella, 
Caldas. La Virgen del Perpetuo Socorro, en Armenia. Los bustos de: Policarpa 
Salavarrieta y del Libertador Simón Bolívar. Aprende con los maestros Fermín 
Isaza y Carlos Greiffenstein. Se inicia como decorador de iglesias en el norte de 
Antioquia.  
 
Carvajal Quintero construye en Envigado  el altar principal. También fue 
miembro del Concejo de ese municipio. Viajó a Bogotá, donde continuó sus 
estudios de arte, con el maestro Francisco Antonio Cano. De regreso en 
Antioquia, se establece temporalmente en Santa Rosa de Osos. En 1923, se 
radica en Sonsón, dedicándose a fabricar imágenes, entre éstas: la Virgen de 
las Mercedes, para el templo de Nariño. El Sagrado Corazón de Jesús, para 
Pensilvania y Pereira. El Jesús Nazareno y el Resucitado para Sonsón. 
Miembro de la Sociedad de Mejoras Públicas de Sonsón, en 1943. 
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Manuel Dositeo Carvajal Marulanda: nació en Rionegro en 1818, murió en 
Bogotá, en 1872, donde vivió buena parte de su vida. Artista, pintor, dibujante y 
retratista. Dictó clases de dibujo en Lima, en 1843, en la escuela que fundó su 
hermana Timotea Carvajal, segunda esposa del General José María Obando, 
por el cual sentía una profunda admiración, en el tiempo que éstos vivieron allí, 
durante el destierro. Participó en una exposición celebrada en Bogotá, en 1871. 
 
De su obra se conservan algunos cuadros, como uno del General Obando, 
fechado en 1842. Otro de su hermana, Timotea Carvajal Marulanda, fechado 
hacia 1850. Autor del libro: Elementos de geometría aplicados al dibujo. Obra 
de la cual se publicaron varias ediciones. La primera en 1859, y otras en 1881 y 
1895. Los Carvajal entonces, recrean con materiales locales y con sus técnicas 
expresivas, la variada imaginería de la época, retomando los rostros y prácticas 
sociales, como modelo de su creación artística. 
 
Rómulo Carvajal, al igual que en la tradición española barroca, realiza su 
vía crucis utilizando como modelos a la gente popular; de éste modo 
individualiza el gesto, recobra lo que llamaríamos el poder de información 
del arte en esa misma medida en que Caravaggio o Velásquez, el rostro 
cambiante de la realidad inmediata se rescata gracias a ese magistral 
ejercicio de la crónica viva.(…) De allí que lo aparentemente tosco no sea 
en realidad primitivismo, tal como durante siglos llegó a pensarse del 
románico, sino traducción de una gestualidad propia característica de un 
entorno difícil y aún en conflicto. Lo expresivo nace del hecho de que la 
realidad y la vida son expresivas ellas mismas (Ruiz, 1987, p. 96-98). 
 
Durante este período de mitad del siglo XIX, también son significativas las 
realizaciones de algunos integrantes de la familia Palomino. Buenaventura 
Palomino inicia su taller en el que trabajarán sus hijos: Leopoldo, Ángel María y 
Jesús María, quienes realizaron retratos y pinturas de temas costumbristas, que 
se caracterizaron por un dibujo que no desconocía criterios básicos de la 
academia, preocupado por la representación de los volúmenes. El taller de los 
Palomino representa la importancia del taller familiar, mediante la práctica 
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transmitida del padre al hijo, la importancia de los retratos radicaba en la 
similitud con el modelo o personaje que se representaba, es decir buscaban la 
recreación de la realidad. Para Darío Ruiz su ingenuidad conceptual, abonó el 
terreno para que sus representaciones, contuvieran las normas académicas sin 
dejar de lado el estilo construido a lo largo de su experiencia, que finalmente da 
cuenta de la configuración inicial de la identidad cultural antioqueña. 
 
Para finales del siglo XIX y principios del siglo XX, Medellín contó con 
algunos espacios, que promovían el aprendizaje, la realización artística y la 
exhibición, es así que el espacio doméstico de la casa se transforma en casa-
taller, como está planteado en los siguientes datos: 
 
 El Taller de los Palomino, taller del artesano, casa taller, que proporcionó 
espacios de trabajo artesanal, durante la segunda mitad del siglo XIX.  
 
 Petrona Caballero, Martina Escobar, Braulia Vega, Dositeo Carvajal, 
utilizaron sus casas para promover el aprendizaje del dibujo, finalizando 
el XIX e iniciando el siglo XX.  
 
 El Club Brelán y Club Unión, también fueron escenarios para la muestra 
y la exposición de obras plásticas en la primera mitad del siglo XX.  
 
 La Escuela de Artes y Oficios, adscrita al Colegio del Estado Soberano 
de Antioquia, ofrecía educación gratuita y contó con profesores locales y 
extranjeros, centrándose en la producción artesanal.  
 
 El Instituto de Bellas Artes, academia en la que se instaura la enseñanza 
formal del arte, a partir de 1910. (Londoño,1996) 
 
 La Casa Quinta de Don Juan Uribe, se constituyó en su época, en el 
lugar de las primeras exposiciones en la ciudad, hacia 1892 (Escobar, 
2004, http://redalyc.uaemex.mx/pdf/215/21513405.pdf). 
 
Aún sin terminar el siglo XIX, Francisco Antonio Cano se revela como uno 
de los pintores protagonista de esta nueva etapa del pintor independiente.  En 
1904 se conoce la primera descripción del taller del artista, que estaba ubicado 
en el edificio Lalinde, actualmente edificio Parisina: 
50 
 
 
Aquello es en verdad lo que se llama un bello y artístico desorden. Aquí 
penden caprichosamente de las paredes pequeñas copias de cuadros de 
autores afamados, modelos de yeso y en barro y bajos relieves; más allá 
caballetes que sostienen lienzos en los cuales se aparecen figuras 
esbozadas; grandes vasos llenos de pinceles de todos los tamaños, 
paletas, botecitos de colores y acullá, en mesas y armarios revueltos y 
confundidos hasta estorbarse unos a otros, libros, periódicos, revistas 
ilustradas, grabados, jirones de tela multicolores, calaveras, enormes 
rosarios, gorros, boinas… allí no hay orden ni simetría y, sin embargo, se 
sienten los efluvios de la belleza diseminados en estos objetos (Londoño, 
1996, p. 145). 
 
Pintar el interior de su taller, el recinto de la creación pictórica, el lugar de 
trabajo del pintor, da cuenta de la importancia de todo lo relacionado con el 
individuo y con su trabajo, es tener en cuenta el mínimo detalle que hace parte 
de su trabajo y de su vida. En Cano, considerado como el primer artista 
antioqueño, queda para la historia, el proceso de la transformación del artesano 
en pintor - artista, que se suscitó a finales del siglo XIX. 
 
El lugar para las exposiciones, continúa abierto en el ambiente de los 
interesados en los temas del arte, quienes facilitaban o patrocinaban este tipo 
de eventos, además de los pintores, fotógrafos o escultores, hacían parte de 
ese grupo algunos empresarios e intelectuales de la sociedad. En 1903 se 
celebra la “Primera Exposición del siglo XX”, en el Tándem Club, donde Cano 
expone con algunos de sus alumnos, como estímulo para aquellos que serían 
los continuadores de su labor pictórica. Con la intención de mejorar el nivel 
cultural e intelectual de la ciudad, se funda el “Centro Artístico”, a mediados de 
1904, con el objetivo de fomentar el encuentro de los amigos del arte y la 
cultura se dictan charlas y conferencias sobre este tema. El Centro, estaba 
dirigido por empresarios y algunos pintores, Francisco A. Cano facilitaba su 
estudio para tales actividades. En el Centro Artístico, se organizó para ese 
mismo año una exposición de pintura y escultura en los salones del “Club 
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Brelán”, a partir de entonces fue frecuente la realización de las exposiciones en 
los clubes privados. 
 
En 1905, la fundación San Vicente de Paúl, organizó la “Segunda 
exposición artística e industrial”, donde el arte en compañía de la industria, 
exhibía los productos que para los visitantes, resultaban una curiosidad que 
representaba el esfuerzo de los emprendedores. Francisco Antonio Cano no 
participó en la muestra pero se manifestó con un artículo crítico, donde propone 
la designación de un jurado, para la selección de los trabajos, pues consideró 
ridículo lo presentado en esta exposición. 
 
Paralelamente a las exposiciones, los artistas independientes ofrecían sus 
servicios al público, otros jóvenes artistas aprendían conocimientos básicos de 
la pintura. El marco histórico global estaba marcado por las vanguardias, que se 
toman el arte en Europa. La llegada del primer centenario que celebra la 
independencia en 1910 trae consigo una serie de celebraciones en la ciudad, 
entre ellas, una exposición que reunió la presentación de especies naturales y 
objetos manufacturados, muestra que aunque tuvo énfasis en la exhibición de 
los recursos naturales del departamento y diferentes productos artesanales, 
sirvió de antesala a la exposición de las obras de los nuevos pintores, alumnos 
del maestro Cano, dando paso a la muestra del arte de la nueva generación. 
 
El mismo año, en el mes de septiembre, se concreta la fundación del 
Instituto de Bellas Artes, que cuenta con Francisco A Cano como uno de los 
fundadores. Se establece formalmente el espacio para la enseñanza del arte en 
Antioquia, como un proceso basado en la práctica del dibujo, la perspectiva y la 
teoría del color. También se vieron aires renovadores. Para 1927 la Institución, 
trajo a sus aulas técnicos y profesores europeos, quienes hicieron visibles las 
tendencias académicas y modernistas y aportaron a ampliar la visión y el 
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trabajo de los estudiantes, que aprendieron y entendieron que había otras 
posibilidades o formas de expresión:  
 
Como el lienzo del maestro se llena con borrosos contornos de árboles, 
nubes y objetos. Como estos se pierden en un indefinido reflejo de 
colores, bañados por una luz rara y difusa. La naturaleza que ellos 
conocen es distinta (Londoño, 1996, p. 170). 
 
Cano viaja a Bogotá y quedan como herederos Gabriel Montoya y 
Humberto Chaves, quienes incidirían en la formación de posteriores pintores. 
Una década después, 1937, se inaugura en Medellín una exposición en los 
salones del Club Unión con una muestra de artistas franceses contemporáneos 
seguidores de las vanguardias que suscitó descontento del público, sólo hubo 
una minoría receptiva. Era de esperarse, el trabajo que se realizaba en el 
momento en Medellín distaba de los conceptos que en la misma época se 
trabajaban en Europa. El comentario de Adelfa Arango Jaramillo, notable 
educadora y escritora se publicó en el artículo: “La exposición del arte francés 
en Medellín y las modernas escuelas de pintura”, donde precisa los propósitos 
de las nuevas escuelas y descarta los fines de agradar al público como 
motivación del artista, defendiendo ante todo la individualidad expresiva.  
 
Con la crisis económica de los años treinta los recursos del instituto de 
Bellas Artes se ven afectados y no es posible pagar profesores extranjeros, la 
bonanza estaba llegando a su fin. Este tiempo coincide con la llegada del 
maestro Pedro Nel Gómez, después de varios años de estudio en Europa, que 
se vincula como profesor de pintura en el instituto. Con el regreso de Pedro Nel 
Gómez y su ingreso a Bellas Artes, comienza una etapa definitiva en la historia 
de la pintura en Antioquia; años antes a su viaje, Gómez fue alumno de Bellas 
Artes con Gabriel Montoya y Humberto Chaves. 
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Da cuenta entonces la historia, de cómo los espacios para la pintura fueron 
en un comienzo particulares y luego se centralizaron en la academia. Al mismo 
tiempo los pintores de la institución crearon grupos particulares y participaban 
de exposiciones a nivel local y nacional. En 1912 Pedro Nel y otros 
compañeros, presentan una exposición de “Naturalezas Muertas”, la primera de 
este género en la ciudad. 
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4. LUGARES PARA EL ARTE Y PINTORES EN ANTIOQUIA 
 
 
Fotografía 6. Club Unión. Medellín  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fuente: Facebook.com. (s.f.) Club Unión. Medellín. Recuperado de 
Medellínhttp://www.facebook.com/group.php?gid=8221444383&v=photos&so=30. 
 
Fotografía 7. Casa de Don Juan Uribe. Medellín  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fuente: Elcolombianos.com. (s.f.). Casa de Don Juan Uribe. Medellín. Recuperado de http:// 
www.fotos.decolombianos.com/r_pruebas_y_administracion_7_don_tomas_uribe_santamaria_y
_nietas._1887_505.html. 
 
Fotografía 8. Instituto de Bellas Artes. Medellín 
55 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fuente: Google.com. (s.f.). Instituto de Bellas Artes. Medellín. Recuperado de 
http://www.google.com.co/images?hl=es&q=bellas%20artes%20medellin&um=1&ie=UTF-8& 
source=og&sa=N&tab=wi. 
 
En los primeros 20 años del siglo XX, las manifestaciones de los llamados 
Vanguardistas están cargadas de múltiples actos y gestos de impacto social, 
que muestran el rechazo hacia la cultura burguesa del nuevo siglo. El 
surgimiento de las vanguardias artísticas se relaciona directamente con el 
mayor período de intensidad en el terreno de lo social, ideológico e histórico: el 
inicio de la primera guerra mundial en 1914 y el inicio de la segunda guerra 
mundial, en 1939. 
 
Son 15 años donde se realizan las experiencias del nuevo arte, de las cuales 
algunas pasaron en el tiempo y otras trascendieron y su influencia permanece 
vigente en la actualidad. Por la diversidad, evolución y radicalidad en sus 
formas expresivas y en sus contenidos, las vanguardias marcan la ruptura con 
los parámetros del arte establecidos en su tiempo e inciden en las diferentes 
manifestaciones del arte contemporáneo. Las vanguardias presentan a la 
sociedad una forma diferente de asumir el trabajo artístico, no solamente en 
cuanto a lo formal se refiere sino a su a posición crítica frente a una sociedad 
producto de las desigualdades y los dolores de la guerra. 
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Los artistas de las vanguardias, plantean y realizan sus obras en 
concordancia con nuevos postulados artísticos, sustentados en el desarrollo de 
su pensamiento e ideología, centrada en cuestionar el arte decimonónico y 
académico, el militarismo y la inequidad. Se oponen entonces en las estéticas 
naturalistas y se sitúan social, política y culturalmente en escenarios donde 
pudieran materializar sus experiencias e iniciativas creativas. Las vanguardias, 
posicionan un arte de minorías, que en sus orígenes no gozó de la aceptación 
popular, sin embargo con el tiempo ha ganado la aceptación de las mayorías. 
La noción y concepciones relacionadas con la fugacidad, con lo perecedero, 
con lo experimental, todo aquello que propicia el cuestionamiento, la reflexión 
personal y colectiva, la construcción de nuevas formas expresivas, el desarrollo 
del proceso creativo, son elementos constitutivos de las vanguardias, que 
continúan determinado el arte contemporáneo. Igualmente, las vanguardias 
buscaron una constante adaptación a las necesidades de expresión humana, a 
la manifestación de nuevas experiencias de conciencia, donde la subjetividad 
creadora, es capaz de advertir el espíritu de los tiempos y la crisis del momento 
histórico. Las vanguardias, reconocen también el rol fundamental que 
desempeña el lenguaje, como medio y recurso expresivo de esa experiencia, 
ellas representan la avanzada de la sensibilidad creadora de nuestro tiempo, 
búsqueda que está planteada aún, en el arte contemporáneo. 
 
En estas escenas, hay toda una construcción de juegos, de miradas y de 
búsqueda de conceptos, de perspectivas diversas para plantear otras 
posibilidades. Éstas hacen referencia a otras relaciones espaciales, igualmente 
a la presencia y al protagonismo del público en interacción con la obra y da 
especial importancia no sólo a lo que representa para el público, sino también a 
lo que representa para el artista la reacción y/o la experiencia del público.  
 
Las casas de los coleccionistas, las galerías de exposiciones privadas, 
los almacenes, las salas de restauración, los salones de los hoteles, los 
talleres de los artistas, las ruinas de museos antiguos, y, por qué no los 
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mercadillos públicos de artistas desconocidos…, porque en definitiva las 
categorizaciones sobre qué es arte son tan diversas y abiertas como el 
espíritu de los tiempos que vivimos (Olivares, s.f.,  
http://www.ecbloguer.com). 
 
Para 1930, en Medellín, el pintor individual se ha consolidado. Como 
acciones previas en 1924, Pedro Nel Gómez y Eladio Vélez, exponen en 
Bogotá. En el periódico El Espectador, un cronista reporta de la siguiente 
manera el evento: 
  
Existe un vigor de “estirpe impresionista” en la obra del acuarelista 
Gómez y en la de Vélez una “furia reflexiva”, “una hiriente sensación del 
color”. Ambos artistas, en su opinión, realizan con sus paisajes, lo mejor 
en nuestro “joven arte nacional” y convierten la acuarela en una “seria y 
extensa modalidad artística”, noble, amplia y llena de posibilidades 
estéticas (Arango & Gutiérrez, 2002, p. 84). 
 
Posteriormente en 1928, Pedro Nel Gómez y Eladio Vélez participan en la 
Primera Exposición de Artistas Latinoamericanos en Roma, con representantes 
de 11 países; esta experiencia les permite valorar las coincidencias temáticas 
en las propuestas de los artistas colombianos y latinoamericanos: 
 
En esa ‘noticia del arte colombiano’, el joven pintor hace una breve 
historia del arte de su tierra, y aunque no se decide a hacer una crítica 
abierta de la obra de sus antecesores, el texto deja ver claramente su 
actitud cuestionadora y su conciencia de la necesidad de que los artistas 
colombianos se liberen de los cánones de la educación artística europea, 
que sigan sus ‘observaciones de la naturaleza tropical, rica y primitiva’ y 
que no olviden ‘su país húmedo y tempestuoso’ (Arango & Gutiérrez, 
2002, p. 88).  
 
La actividad pictórica de Gómez y Vélez, dinamiza el posicionamiento de 
las artes plásticas en Medellín, su trabajo artístico y docente refuerza la labor 
que al respecto jalonaban la Sociedad de Mejoras Públicas y el Instituto de 
Bellas Artes. En la exposición de 1934 en el Capitolio Nacional, Pedro Nel 
presentó alrededor de 125 obras lo que no le generó beneficios desde el punto 
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de vista económico, pero contribuyó a despertar el interés por su obra en los 
círculos del arte, y como consecuencia se le adjudica la realización de los 
murales del Palacio Municipal en Medellín. Pedro Nel Gómez, abre el espacio 
de la arquitectura a la pintura: la ejecución de la pintura mural (fresco) saca la 
pintura del espacio privado y la lleva, soportada en la arquitectura a los 
espacios públicos, en una dimensión diferente donde no pasa inadvertida. El 
espacio del taller sigue vigente, como el lugar donde en menor escala se gesta 
el contenido del mural.  
 
Pienso que el mural es una página abierta al pueblo y que éste la leerá 
todos los días aún sin percatarse, vivirá con ella y en ese diálogo se 
llenará de esperanzas (Londoño, 1996, p. 188). 
 
Plantea Pedro Nel Gómez en su trabajo una concepción diferente del arte y 
la pintura. El dibujo de las figuras y los grupos es considerado antiacadémico, 
cambian las proporciones, la composición está en función de la expresión de las 
ideas, es lo simbólico lo que está debidamente elaborado. Con su trabajo las 
actividades humanas y la vida del pueblo, entran al campo de la representación, 
produciendo un cambio notable y trascendental con respecto al siglo XIX. Es la 
realidad nacional la que se registra en la pintura, el arte es el medio que 
muestra la condición humana. 
 
La enseñanza artística cambia: los modelos de los yesos empleados por los 
alumnos del instituto se abandonan y el concepto de imitación de la naturaleza, 
pasa a ser el de la interpretación de ella. 
 
Estamos habituados a la pictórica reproductiva y desconocemos en 
absoluto la pictórica generadora o interpretativa (Londoño, 1996, p. 194). 
 
En 1937 se conoce un grupo de mujeres jóvenes, como discípulas de 
Pedro Nel Gómez, entre ellas María Uribe, Jesusita Vallejo de Mora y Débora 
Arango, que realizan una exposición en una casa desocupada en el centro de la 
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ciudad. El arte se inserta, de ésta manera con la realidad interpretándola y 
expresándola. El artista crea, sin estar atado a las disposiciones de la religión, 
son los intereses sociales los que lo mueven. Así en este tiempo, donde sólo 
tenían importancia los asuntos políticos y mercantiles, las artes plásticas logran 
captar el interés del público y los medios de comunicación, igualmente son 
receptivos a las propuestas artísticas. Los intelectuales de las más diversas 
corrientes de pensamiento, hacen parte de la sociedad y se involucran en la 
controversia generada por el arte y la estética. 
 
Eladio Vélez, en 1931 a su regreso de Bogotá se preocupó por la 
enseñanza de la pintura, aplicando postulados de la tendencia academicista, 
fundada en el aprendizaje del dibujo desde las instituciones donde se “cultive el 
sentimiento y se eduquen los sentidos, para que los ojos sepan ver y trasmitir al 
espíritu, lo bello y emocional y se forme el sentido estético”. Pedro Nel Gómez y 
Eladio Vélez presentan en sus obras, sus convicciones y en su trabajo la 
aplicación de sus formas particulares de asumir y de realizar la pintura. Ambos, 
fueron protagonistas del acontecer artístico de la época, lo que generó una 
dinámica nueva dentro de la pintura. Ellos lograron una influencia en el público, 
en la sociedad que marcó una radical preferencia o rechazo por uno de los dos, 
fue así como se habló de "Eladistas y Pedronelistas”; es evidente que los dos 
pintores estaban comprometidos en procesos divergentes e incompatibles. El 
maestro Jorge Cárdenas sintetiza de la siguiente manera, las grandes 
diferencias entre los pintores: 
 
Lo que para Pedro Nel era panorámico y telúrico, de procedencia 
cósmica y por tanto monumental, era para Vélez un trozo, una porción de 
aire colorido y aprisionado dentro de sus propias barreras naturales. La 
comprensión del fenómeno como puede verse, era inversa, pues el 
primero trataba de hundirse en el cosmos, mientras el segundo lo 
intentaba en el corazón de la tierra. (Arango & Gutiérrez, 2002, p. 100). 
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Se generan diferentes reacciones ante las múltiples publicaciones y los 
cometarios de la época, que giraron alrededor de éste hecho de la realidad la 
plástica: una que busca la aceptación y la posible comprensión, que interpreta 
la obra de cada pintor y la que aparece a continuación como un llamado a la 
reflexión de la situación de la pintura, Santiago Londoño, lo define de la 
siguiente manera: 
 
(…) grave lucha de concepciones, un litigio entre sensibilidades dispares, 
un regio boxeo de razones y sinrazones en torno a la realización pictórica 
de Pedro Nel Gómez (…) El debate entre “veteristas” y “novistas” traerá 
sin duda alguna la clarificación estética que solicita este momento turbio 
de nuestra producción artística (Arango & Gutiérrez, 2002, p. 109). 
 
4.1. LA CASA DE ARANJUEZ, ESPACIO PARA EL ENCUENTRO 
 
Fotografía 9. “Pedro Nel, Giuliana e hijo en el estudio” Archivo Casa 
Museo Maestro Pedro Nel Gómez  
 
 
 
 
 
 
 
 
Fuente: Archivo Casa Museo Maestro Pedro Nel Gómez. “Pedro Nel, Giuliana e hijo en el 
estudio”. Medellín, 10 Junio de 2010. 
 
Pedro Nel Gómez, se propone al regresar de Europa, que su Casa sea el 
espacio donde realizará y expondrá su obra, donde la vida cotidiana y el trabajo 
estén  siempre en armonía, incluyendo años más tarde la presencia del público 
que recurrirá al  lugar para conocer sus obras. 
 
9 
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Finalizando los años cincuenta, el pintor Carlos Correa, toma nota de los 
diálogos que tuvo el Maestro Gómez, texto que en 1998 se edita bajo el título 
de “Conversaciones con Pedro Nel”. Estos diálogos y conversaciones tuvieron 
como escenario la casa del Maestro, quien la tuvo siempre abierta a sus pares y 
a personajes de los ámbitos intelectuales, políticos y culturales de dentro y 
fuera del país. En la escena intervenían esporádicamente algunos familiares y 
amigos, las conversaciones van más allá de lo relacionado con el trabajo, es 
escasa la referencia de que estos diálogos se dieran en otros lugares diferentes 
a la casa del pintor. Las conversaciones registradas en el texto datan de agosto 
y septiembre de 1956, continuando en 1957 hasta 1967, queda aquí un lapso 
de 4 años del cual no hay registro, para terminar el texto con tres 
conversaciones realizadas en 1972.  
 
En ellas tratan diferentes aspectos relacionados con los trabajos de Pedro 
Nel, referidas a: el pintor, el oleísta, el fresquista, el escultor y el arquitecto. Las 
obras que realizaron o realizan en el momento, las exposiciones, la situación 
social, política y económica del país. Pedro Nel habla de sus experiencias y 
aprendizajes durante su estadía en Europa, de su admiración por los pintores 
del Renacimiento, el estudio del fresco como expresión permanente de la vida 
de los pueblos, incluyendo con énfasis el tema de la mitología. En estos 
diálogos, el pintor Carlos Correa, tímidamente comenta acerca de las 
exposiciones que está realizando a nivel nacional. El contenido del texto, hace 
evidente el protagonismo de los sucesos, valoraciones, posturas y experiencias 
de Pedro Nel Gómez. “Conversaciones con Pedro Nel”, incluye los comentarios 
sobre pintores nacionales y extranjeros, critica el trabajo de la abstracción y el 
papel de la crítica de arte de la época, que poco les favoreció. También el 
Maestro, habla de su experiencia como docente en la Universidad Nacional y 
por supuesto de los frescos que viene realizando en la Facultad de Minas, 
especialmente sobre la cúpula del Aula Máxima. Los contenidos de los trabajos 
de ambos pintores son precisamente los temas de sus conversaciones: los 
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mitos de la selva, las maternidades, el trabajo de las barequeras, los conflictos 
sociales, la aplicación de la tecnología en el territorio antioqueño, plasmado en 
el espacio interior de las máquinas de la Central Hidroeléctrica de Porce. 
 
En el diálogo contienen la mirada a los lugares que albergan los frescos de 
Pedro como el Palacio Municipal, que en el momento fue un edificio público, 
donde se encontraban los espacios requeridos por la administración municipal y 
que finalizando los años 90 se transforma en el Museo de Antioquia. Los 
murales del antiguo Palacio Municipal en la actualidad, ratifican la condición 
inicial de la obra, el fresco permanece siempre expuesto a un público, sea cual 
fuere. Este es el lugar de obras como “El Matriarcado”, “Las mesas vacías”, “La 
recolección del café”.  
 
En el texto, Gómez también comenta y explica los episodios que componen 
los diferentes murales que va ejecutando: Episodios como el del “Minero 
muerto”, la presencia de personalidades como Tulio Ospina, Esteban Álvarez y 
Efe Gómez. Las penalidades y miserias de “Los barequeros”, “Las fuerzas 
migratorias”, “Los pecados de la Patria”, donde emergen temas como la 
prostitución, el peculado oficial, los conflictos petroleros. También lo relacionado 
con las fuerzas creadoras y destructoras que reflejan los procesos de la nación 
y contiene por tema en la cúpula de la Facultad de Minas, “Homenaje al 
Hombre”, el desorden de los seres, de las ideas, representados en el dibujo, la 
anatomía y el color con la visión propia de su creación plástica. Con respecto a 
este afirma: 
 
Más que el tema, es la pintura la que interesa. O: más que el hombre es 
la humanidad la que nos duele (Correa, 1998, p. 26). 
 
Correa, en el texto manifiesta el sentir de Pedro Nel sobre la misión y 
significación del mural: 
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Lo más admirable -dice Pedro Nel- es el hecho extraordinario de un arte 
que acompaña a la civilización cuando ésta se halla a gran altura, en 
todos sus aspectos; así acompaña a la ciencia, a la poesía, a la tragedia, 
a la concepción del Estado, a las religiones; es decir fue el fresco la 
pintura presente en las grandes épocas espirituales y creativas, y las 
sintetiza las mide (Correa, 1998, p. 26). 
 
Y de los espacios en los que se instala el fresco, Carlos Correa comenta: 
 
He observado que aquí en Medellín se está formando lo que podemos 
llamar “el centro artístico”, así el Palacio Municipal, el Banco Popular (con 
los frescos de Pedro Nel), la Gobernación de Antioquia, con el de Gómez 
Jaramillo, el Museo de Zea y la Veracruz cuando sea debidamente 
restaurada (Correa, 1998, p. 68). 
 
Y entran en el tema de la casa, de la morada de Pedro Nel, en la 
conversación del 1º de abril del 67: 
 
(Correa): Esta casa es uno de los mejores museos que conozco  
¿Ha dado usted algunos pasos para que pase a poder de la nación? 
 
(Pedro Nel): ‘Sí, y parece que la casa marcha bien’. 
 
(Correa): ‘El problema será el avalúo de estas obras’. 
 
Pedro Nel: ‘Pero no hay ningún problema porque todo esto pertenece al 
pueblo’. 
 
(Correa) ‘Pero el Estado tendrá necesariamente que pagar una suma’. 
 
(Pedro Nel): ‘Es en lo que menos he pensado. La Universidad Nacional 
tendrá que tomar esta casa a su cargo, comprar algunas zonas vecinas 
para construir talleres para que vengan los pintores a trabajar, y otras 
ideas no menos importantes’. 
 
(Correa): ‘Este país necesita 50 años para empezar a comprender lo que 
hay en esta casa’ (Correa, 1998, p. 178). 
 
Desde la consecución de la casa de Aranjuez, a la llegada de Pedro Nel de 
Europa con su Señora Giuliana Scalaberni, ambos se plantearon, dada la 
producción pictórica del Maestro y el interés por la pintura mural, la posibilidad 
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de fundación de la Casa Museo, con el fin de ofrecer un legado a la ciudad y al 
país, que diera cuenta de la diversidad del trabajo y la entrega de un individuo 
que se proyectó en la sociedad, con un trabajo basado en los logros y los 
desaciertos de la humanidad y su relación como ser humano a través de la 
pintura y el arte. Pedro Nel contempla el proyecto no sólo como el museo que 
perpetuará su obra, sino como el espacio para que nuevas generaciones 
participen desde su hogar, su taller, su casa museo, de la experiencia humana 
del arte como aporte al conocimiento y el desarrollo de las potencialidades 
individuales y colectivas, en la ciudad. En 1971 Carlos Correa aborda 
nuevamente el tema de la casa en proyección a constituirse en Casa Museo. La 
postura del Maestro sigue firme y con la claridad que anotaba en la 
conversación del 67, afirma que entrega su casa sin recibir un peso y 
consciente de que allí se realizarán actividades culturales, que facilitarán el 
desarrollo del conocimiento por medio del arte.  
 
(Correa): ¿Cómo va su proyecto de convertir esta casa en museo”?  
 
(Pedro Nel): He tocado todas las puertas y no ha sido posible. De 
acuerdo con mis herederos, he resuelto hacer una fundación: yo entrego 
la casa con todas las obras que contiene, sin recibir un centavo; pero 
exijo algunas cosas: construcción de una sala de exposiciones y otra 
para biblioteca. Hasta ahora todo va bien pues parece que la Compañía 
Colombiana de Seguros está interesada’. 
 
(Correa): ‘Maestro: cuánto vale esta casa con las obras que contiene?’ 
 
(Pedro Nel): ‘Pues mira Carlos: Mi yerno Iván Ortega, quien acaba de 
hacer el inventario le pone 30 millones. Imagínate que hay 800 
acuarelas, 200 óleos y 500 dibujos, aguafuertes, pasteles y esculturas, 
sin hablar de los frescos’ (Correa, 1998, p. 198). 
 
Para 1972 Pedro Nel le manifiesta a Correa con respecto a la Casa Museo, 
que la situación es dramática, porque ha tocado puertas que no se abren, 
solicitó al presidente Lleras personalmente y remitió al asunto al Instituto 
Colombiano de Cultura, entidad que no se manifestó. En la Compañía 
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Colombiana de Seguros realizaron un trabajo fotográfico de la casa y sus obras 
y el asunto llegó hasta ahí. En vista de las negativas de la empresa privada y el 
Estado, el Maestro crea una fundación, asociado con sus hijos y algunos 
simpatizantes, consolidando la iniciativa de la Casa Museo Pedro Nel Gómez. 
Este escenario que ofrece la concepción y consolidación de la Casa Museo 
Pedro Nel Gómez, ejemplariza el cómo los lugares están determinados por el 
tiempo, las circunstancias y situaciones sociales, económicas políticas y 
culturales del entorno en el que están insertas. Los lugares destinados a la 
práctica plástica, los espacios físicos que fueron o son soporte para las 
realizaciones de las y los artistas, se transforman permanentemente en la 
búsqueda de abrir, crear y generar lugares socioculturales para la participación 
y la recreación artística. Desde la casa se propicia entonces, la dinamización 
del intercambio entre quien construye y propone creativamente y un público con 
el que intercambia su lectura, comprensión e interpretación de la realidad, que 
les es común.  
 
Es así como desde el comienzo de la residencia de Pedro Nel en Aranjuez, 
la casa, la morada, tiene un valor que va más allá del valor de acoger a la 
familia. Con su trabajo, el Maestro con claras intenciones, visualiza que ese, su 
espacio será un lugar que quedará para la ciudad y la nación como un 
patrimonio, testigo de su vida y su obra, en las que se registran la historia local 
y nacional. En su casa taller inicia los estudios y realiza los bocetos, que más 
adelante configurarán los murales de los edificios públicos, que hoy representan 
uno de los legados pictóricos más importantes para la ciudad y el país. 
 
Las reuniones con sus amigos, con quienes compartía sus pensamientos y 
sentimientos y temas relacionados con el arte, la ciencia y la vida política, así 
como también momentos de bohemia, quedaron recreados en las dos versiones 
de la obra: “Homenaje a Rendón” la primera realizada en 1938 y la segunda en 
1966. Carlos Correa y Fernando González fueron asiduos visitantes de la Casa 
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Museo en calidad de contertulios, tuvieron acceso a los proyectos que el 
Maestro realizaba, aunque no fueron partícipes de la bohemia. 
 
Para 1975 con la visita del Presidente Alfonso López, se inaugura la Casa 
Museo consolidando el objetivo que Pedro Nel se había trazado desde su 
llegada de Florencia en 1931. Comienza entonces el proceso de transformación 
y adecuación de la casa, para abrirse a la comunidad, como un lugar para la 
apreciación, el estudio y las actividades culturales que la casa, convertida en 
patrimonio de la ciudad, viene ofreciendo hasta hoy. Sus programas 
inicialmente se ofertaron a la comunidad vecina, posteriormente la Casa Museo 
extendió su programación cultural a la ciudad, con el propósito de dar a conocer 
la vida y la obra del Maestro, a diversos sectores poblacionales de la ciudad, 
que aún desconocen la existencia de la Casa Museo y la valía de la obra del 
artista en el ámbito nacional e internacional. 
 
Pasados los años de la efervescencia de las grandes diferencias entre los 
pintores Eladio Vélez y Pedro Nel Gómez, que generaron la ruptura de la 
pintura en Antioquia, -de la que Carlos Correa fue testigo puesto que también 
fue alumno de Bellas Artes y compañero de Humberto Chaves-, Gómez y Vélez 
restablecen su relación de manera espontánea comparten y comentan temas 
de interés.  
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4.2. CASA BLANCA 
 
Fotografía 10. Débora Arango pintora 1911-2005  
 
 
 
Fuente: Colarte.com. (s.f.). Débora Arango PINTORA 1911-2005- Recuperado de 
http://www.colarte.com/colarte/conspintores.asp?idartista=505. 
 
Débora Arango, hace parte de los protagonistas de la época, ella fue 
discípula de Eladio Vélez y pronto reconoce que apostaría a la creación, soñaba 
con que su obra no estuviera limitada a la exactitud de la escuela clásica, fue 
clara en su postura y afirma que el arte nada tiene que ver con la moral. Sus 
obras nacen de la vida de los bares, las prostitutas, el registro de la vida 
nacional, la sátira política, una presentación cruel y real, que se relaciona con el 
drama humano. Débora Arango después de años de contrariedades y 
profundas diferencias con una élite poderosa y corrupta se refugia en 
Casablanca.  
 
Por ella se echaron cruces las damas de la Liga de la Decencia y otros 
ciudadanos. Los desnudos de su exposición de estreno (1939, Club 
Unión) fueron el primer caballito de esa larga batalla. Tildarían su pintura 
de “inmunda, sórdida, corruptora, desvergonzada, escabrosa, 
pornográfica”. Trabajaría en el encierro muchos años, para resucitar a 
10 
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comienzos de los 80, con muestra retrospectiva y reconocimientos 
públicos, pero sin resentimiento en sus palabras (Arango, 2007, 
http://www.flickr.com/photos/smoreno2007/2134852826/). 
  
En su casa, ella opta por permanecer en contacto de todo lo que la rodeó 
desde su infancia, Casablanca, se transforma en el único lugar en el que está a 
salvo de acusaciones y juicios que desvirtúan su integridad personal y 
menosprecian su trabajo. Sin embargo Débora acepta sin rencores los tardíos 
reconocimientos y condecoraciones, que la sociedad le otorga. En su mundo, 
en su lugar de origen, encuentra Débora el recinto donde quedarán por siempre 
las huellas de sus sueños y su trabajo, que realizó y defendió en los momentos 
de su vida pública, hasta la reclusión voluntaria en su hogar. 
 
Yo me imagino las cosas y más bien las veo por televisión, pero ya no 
quiero participar en nada de eso en la vida. ¡Todo lo que está pasando! 
¡Si vivimos una guerra interna, con tantas matazones! (Guerrero, 
2004,http://www.colarte.com/colarte/conspintores.asp?idartista=505&pag
act=1&dirpa=http%3A%24%241col%24%24%24%241col%24%24www.c
olarte.com%24%241col%24%24recuentos%24%241col%24%24A%24%
241col%24%24ArangoDebora%24%241col%24%24escandalo.htm) 
 
La pintura de Débora Arango abre paso a la expresión de los sentimientos 
humanos, una pintura naturalista interesada en la representación detallada del 
cuerpo femenino desnudo, que sin rastros de idealización ingresa en el arte 
colombiano. Caracterizados por un rico sentido del color, los trabajos de Débora 
plantean los sentimientos de la artista, trascendiendo así, la copia de la 
naturaleza que hasta el momento era el paradigma de belleza, en el ámbito 
regional. Con los trabajos del desnudo femenino Débora se lanza a revelar 
verdades ocultas y mostrar como bello lo que hasta el momento parecía 
indecible. 
 
La realidad social de la época, se recrea en la obra de Débora (Vélez, 
1996), como lo muestran los bocetos sobre escenas callejeras, la visita al 
10 
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manicomio, al matadero municipal, interesándose en particular por aspectos 
relacionados con la condición femenina en lo referente a la maternidad y la 
adolescencia, la presencia de las mujeres en la vida nocturna y de quienes 
viven y trabajan en bares y lugares del bajo mundo. Todo este proceso de 
acercamiento a la esfera pública, fue elaborado en el estudio, en pinturas como: 
“En el barrio”, “Los que entran y los que salen”, “La lucha del destino”, 
“Esquizofrenia en la cárcel”, junto a otras obras, que connotan una fuerza 
expresiva contenida en una extraordinaria composición y apropiación del color, 
donde propone claramente su postura crítica frente a los hechos sociales. 
 
Los hechos trágicos del 9 de abril de 1948, sucedidos tras el asesinato del 
caudillo Jorge Eliécer Gaitán conmovieron a Débora; un conjunto de obras 
realizadas hacen parte del agudo testimonio de la época de violencia que se 
desencadena en Colombia. “Masacre del 9 de abril”, realizada a través de los 
apuntes tomados de la trasmisión radial, “La salida de Laureano”, “Las fuerzas 
que derrocaron a Rojas”, “La República”, estas obras hacen referencia a los 
acontecimientos sociales y políticos, constituyen la repuesta de la artista a esa 
realidad convulsionada. En ellas surgen elementos simbólicos que enriquecen 
su contenido, como los batracios, los animales feroces, los gallinazos, las 
calaveras. El contraste de colores que disuenan ante la neutralidad de grises y 
negros, la interpretación subjetiva del espacio, apoyada en una composición 
dinámica donde se acentúan las diagonales. 
Las pinturas relacionadas con los sucesos del 9 de abril, son presentadas 
por Débora, con una destreza y libertad en el manejo de los materiales que 
conducen a la presentación de las complejidades del ser humano.  
  
Como mujer Débora Arango además reivindicó la autonomía personal 
para expresar de una manera contundente el mundo que la rodeaba, 
pero también llena con una exquisita sensibilidad femenina que le da un 
toque especial a su pintura, tanto para mostrar las crueles realidades 
sociales y políticas, como para acercarse a lo más profundo del alma 
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humana (Bravo, 2008, http://www.otraparte.org/actividades/arte/marta-
bravo.html). 
 
Entre los años 48 y 49, Débora se dedica en su casa al cuidado de su 
padre y comienza el trabajo de la pintura de los zócalos de Casablanca. Así 
mismo elabora en cerámica los sapos que cuidan la fuente del patio o las 
serpientes amarillas, que adornan el guarda escobas del corredor principal. La 
casa en adelante tendrá el sello de sus sentimientos, representados en la mujer 
desnuda de senos flácidos, en la imagen de un San Francisco que como 
sombra, se asoma desde una de las habitaciones, la mujer desnuda tendida en 
un sofá y la bañista que adorna el baño, en un pequeño baldosín de este 
espacio íntimo. En el comedor de Casablanca queda el mobiliario utilizado por 
la familia y la vajilla que Débora pintó; la sala de la residencia se asemeja a una 
galería, en el corredor frente al patio permanece la silla preferida de Débora 
dado que en ese lugar, entraba en contacto con el exterior para abrir las puertas 
de su imaginación.  
 
Débora afirmaba que siempre se había entendido con los objetos de 
Casablanca, no hay rincón de la residencia por donde sus pinceles no hayan 
dejado huella, dos de los tres murales realizados por Débora quedan como 
parte del legado de la casa, murales por los que se había entusiasmado cuando 
en los años treinta, observaba a Pedro Nel Gómez quien realizaba, los frescos 
del Palacio Municipal.  
 
Al respecto dice Débora: 
 
Mi sueño era pintar murales grandes. Pero nunca pude. No tuve la 
oportunidad. Sólo pinté uno, casi de ensayo, en la Compañía de 
Empaques, que hoy son las oficinas de almacenes Éxito. Antes hice 
pruebas en el garaje de Casablanca. Utilicé cal que había estado 
enterrada como un año (…) Conseguí un muchacho para preparar la 
pared y pinté más bien rápido (Builes, s.f., http://www.kienyke.com). 
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En 1996 Débora sale de viaje a la ciudad de Cartagena, allí permanece tres 
meses, al cabo de unos días manifiesta el deseo de pintar nuevamente, luego 
de 15 años de no hacerlo; los cuadros realizados en esta ciudad se encuentran 
en una de las salas de Casablanca. En el 2003 Cecilia Londoño, su sobrina, 
adquiere la casa mediante la compra directa a Débora y a su hermana Elvira, 
en mayo de 2005; meses antes del fallecimiento de Débora, Cecilia se traslada 
a vivir a Casablanca. La casa sigue siendo propiedad privada, donde se 
conserva el legado de Débora. Casablanca fue declarada “bien de interés 
cultural de la nación” y museo en el 2009. No obstante mientras la casa sea 
propiedad privada, el Ministerio de Cultura no puede intervenir, la propietaria 
está avocada a abrir la casa al público de acuerdo a su disposición o debe 
venderla al municipio o al departamento. Esta es la situación actual de la que 
fue la morada, el taller y el refugio de la pintora, durante su vida, que contiene el 
trabajo de una mujer que a través de la pintura, se arriesgó a presentar los 
desmanes de una sociedad injusta y a mostrar la belleza, desde las situaciones 
más desgarradoras del ser humano. Su obra es fundamental para la historia de 
la pintura en Antioquia en ella está presente la interpretación de la realidad local 
y nacional, con lenguaje propio. Criticada, vetada y casi excomulgada Débora 
terminó su vida en Casablanca, lugar en el que laboró profusamente por 
algunos años, lo que le permitió donar 232 obras al Museo de Arte Moderno de 
Medellín.  
 
Débora Arango murió en su casa de tapia, largos corredores, patio con 
sol y viento, grandes materas de barro sembradas de helechos y 
palmeras, muebles de estilo y paredes pintadas de colores 
escandalosos, amarillo, rojo sangre, verde intenso (Restrepo, 2006, 
http://www.ciudadviva.gov.co/enero06/magazine/3/). 
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4.3. APARTAMENTO EN EL PARQUE  
 
Fotografía 11. “Nuestra nueva casa”. Ethel Gilmour 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fuente: Colarte.arts.co. (s.f.). Nuestra nueva casa. Ethel Gilmour. Recuperado de 
http://www.colarte.arts.co/colarte/conspintores.asp?idartista=439. 
 
La academia no ha estado ausente de las transformaciones socioculturales 
contemporáneas en la ciudad. En la investigación, “Una visita a la casa de Ethel 
Gilmour” Imelda Ramírez (1996, p. 13), en su tesis de maestría, profundiza 
desde el espacio de la residencia y de trabajo de la artista Ethel Gilmour, los 
pormenores del proceso de realización de sus obras y la reflexión generada en 
el transcurso de su vida alrededor del trabajo pictórico. 
 
Es así como Imelda muestra la intención de realizar este trabajo: 
  
Así estoy en libertad de proponer el acontecimiento: UNA VISITA, la cual 
está ligada a la actividad cotidiana del hombre, más allá de las prácticas 
específicas en que las que ocupa su tiempo, vinculada al afecto, al ocio y 
al placer. Se trata de hacer una visita y disfrutar de la compañía de 
alguien a quien uno quiere y admira, tomar unas cuantas fotografías, 
describir unos instantes, compartir circunstancias, impotencias y 
complicidades, sin una pretensión mayor y con el gusto de hacer las 
cosas de esta manera (Ramírez, 1993, p. 13). 
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En esta experiencia particular la investigadora y la artista recorren los 
diferentes espacios de la vivienda, taller donde el nombre de cada uno de ellos, 
será el título de los capítulos del texto. Este ejercicio de nombrar los espacios, 
presenta un carácter claro de orden y significación de lo que en cada uno se 
muestra.  
 
De esta forma lo expresa Imelda: 
 
Cuando visité su casa, encontré una serie de pinturas donde Ethel 
tomaba como un punto de partida los distintos espacios de su 
apartamento: ‘La sala Azul’, ‘Pasadizo amarillo’, ‘En homenaje a George 
Mc Nell 1908 1995, Abstract Expressionist. ‘Mi querido maestro’, ‘Nuestra 
nueva casa’, “Desafortunadamente en una cocina hay que cocinar’, 
‘Dormitorio’, ‘Mi baño de rosas rosadas’ ‘Pasillo rojo’ y ‘El cuarto del 
Papa’ (Ramírez, 1993, p. 18). 
 
En esta experiencia, la casa y el trabajo de la artista establecen una 
convivencia donde la cotidianidad y el trabajo se realizan sin rivalidades y 
permiten la fluidez de ambos, determinada por las significaciones que cada una 
conlleva como una muestra de la posible interacción del arte y la vida.  
Ramírez continúa: 
 
Por eso, en su casa Ethel ha construido mundo: un lugar enriquecido 
donde trascurren la vida y la pintura entrelazadas. Su obra se da en este 
cruce y trayecto, o ciclo vital suyo y de Jorge, compañero inseparable de 
aventuras, y también de quienes la acompañan incluyendo animales, 
plantas y flores a los que ama y alimenta, no en un mundo aislado, sino 
por el contrario, acompañada por una crónica paralela de los 
acontecimientos cotidianos, recibidos en la mayoría de los casos, a 
través de los medios de comunicación masiva (Ramírez, 1993, p. 8). 
 
En el trabajo artístico la integración arte-vida es evidente, es real, es 
posible. Desde lo personal se realiza y proyecta la vida, compartiendo con 
quienes tienen una relación profesional y/o personal que permite el acceso y la 
permanencia en ese lugar, que se comparte con quienes no han estado 
74 
 
físicamente en el espacio, gracias a la realización y la publicación de este 
trabajo. Por esto, aunque no se trata de un espacio públicamente alternativo 
para la exhibición, la presentación o la comercialización de la pintura, es un 
espacio creado desde la cotidianidad y contiene la intención clara de la artista 
frente a su trabajo, si bien el acumulado de obras en el recinto se pueden 
equiparar con contenidos de museo, para la artista la casa, siempre se 
constituyó en su morada.  
 
El mundo que Ethel se ha construido en un mundo abierto a lo universal, 
más allá del piso sexto del edificio “El Parque” y las montañas que lo 
enmarcan: su cultura natal y la adoptada, su tránsito por otros países y 
culturas, el oficio milenario de la pintura y una actitud cariñosa y amorosa 
con todos y todo cuanto la rodea (Ramírez, 1993, p. 9). 
 
El carácter de la investigación de Ramírez, contextualiza, la inquietud 
personal del objeto de este trabajo: La Casa Taller, Espacio Alternativo para la 
Creación. El espacio de la casa que a través del tiempo se va transformando, 
mediado por las actividades plásticas que desarrolla el ser humano, el lugar, lo 
que él representa y significa y lo que materialmente proporciona, es decir la 
casa taller permite hacer visible los sentidos y posibilidades de la espacialidad 
misma.  
 
Ethel Gilmour por su parte, construyó día a día su santuario, en el que 
trabajó y exhibió sus creaciones, allí compartió su vida con su esposo y 
accedieron sus allegados y amigos, como en el caso de Imelda Ramírez, quien 
fuera su alumna en el pregrado de Artes Plásticas de la Universidad Nacional.  
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5. EUROPA ENTRE GUERRAS - SIGLO XX- 
Las Vanguardias  
 
 
 
 
En el surgimiento y consolidación del arte como actividad autónoma en la 
modernidad, es, como sugieren las teorías institucionalistas (Arthur Danto, 
Georges Dickie), fruto de la confluencia y fortalecimiento de instituciones, unas 
de carácter “fuerte” (museo, crítica, historia del arte y biografía de artistas, 
teorías y filosofía del arte, mercados, subastas, etc.), y otras menos 
consolidadas y más laxas, pero de importancia también crucial (los talleres de 
los artistas, por ejemplo). Esta situación se rompe con la aparición de las 
vanguardias artísticas, en tanto éstas atacan unas y otras instituciones; su 
mismo nombre alude a una avanzada militar en contra de lo establecido. De ahí 
la relevancia que para este trabajo tiene el abordarlas.  
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El arte, como actividad humana, es un proceso en permanente 
transformación. Las dinámicas artísticas del siglo XX dan cuenta del impacto de 
las tecnologías en las diversas actividades y campos de la vida social, 
económica, política y cultural. También se observan las consecuencia que a 
nivel personal y colectivo dejaron ocasionaron las dos guerras, que sucedieron 
en la primera mitad del siglo. Desde esa perspectiva, el campo de las artes 
plásticas ha sido y es un territorio fértil para cristalizar la creatividad y la 
cognición humana, elementos estructurantes en los desarrollos sociales, en 
positivo y en negativo, como lo atestigua la historia.  
 
Para entender las tendencias artísticas contemporáneas, es importante 
tener como referente los desarrollos del arte durante los primeros 20 años del 
siglo XX, es decir, lo que se ha conocido con el nombre de las Vanguardias, 
porque la actitud, la atmósfera de nuestra contemporaneidad, recoge, retoma, 
ese espíritu vanguardista. 
 
En este capítulo se siguen los planteamientos de Ruhrberg, K., 
Schneckenburger, M., Fricke, C., & Honnef, K. (2003) con el fin de presentar el 
desarrollo de las expresiones plásticas que surgieron, cohabitaron y se 
fortalecieron durante el siglo XX, con las demás expresiones artísticas como la 
música, la literatura, el teatro y la danza, en una franca y clara interrelación con 
la sociedad. Las dinámicas sociales, culturales, económicas y políticas se 
constituyeron para los artistas en la fuente de su creación, motivaciones que 
hacen visible su lectura y cuestionamiento del establecimiento de turno, que 
infortunadamente ha tenido como denominador común la explotación y el 
deterioro humano. Igualmente, en este recorrido es apreciable la “dificultad” 
para establecer límites precisos entre un surgimiento artístico y otro, dado que 
se producen simultáneamente, a la vez que, en diferentes momentos de este 
siglo se retoman, y bajo diferentes perspectivas, las tendencias que 
previamente tuvieron relevancia. 
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A finales del siglo XIX los pintores posimpresionistas fueron portadores de 
elementos formales de lo que se conocería en el siglo XX como art Nouveau. 
Tal es caso de Toulouse Lautrec quien es reconocido como el iniciador del 
cartelismo, esta manifestación se desarrolla ampliamente en el campo del 
diseño gráfico.  
 
Como lo señalan Ruhrberg, Schneckenburger, Fricke & Honnef (2003) “El 
Art Nouveau se propuso cambiar radicalmente el entorno humano. Los jóvenes 
artistas querían llenar el mundo de cosas bellas y luchar por la conservación de 
la individualidad ante una sociedad cada vez más tecnificada” (p. 31).  
 
Para los artistas de este período, se plantearon interrogantes referidos a 
cómo superar la distancia entre el artista y el público, entre el individuo, entre 
bellas artes y artes aplicadas. En este proceso median los avances 
tecnológicos, que se aplican no solo en las artes, sino también en el diseño 
gráfico, la arquitectura y el diseño de objetos cotidianos.  
 
En Inglaterra y Estados Unidos, el concepto de Art Nouveau se denominó 
“New Style”; en Alemania se llamó "Estilo joven” (Jugendstil); en España 
"Modernismo " y en Francia "Le Style Moderne". Prima en esta nueva tendencia 
el diseño de formas orgánicas; los artistas utilizan particularmente las formas 
vegetales, emplean las líneas curvas y contienen en las propuestas 
composiciones con líneas asimétricas.  
 
Los artistas descubrieron el potencial expresivo de la línea orgánica y 
libremente oscilante, inventaron un nuevo tipo de ornamentación 
bidimensional que inicialmente dependía de la formas naturales de las 
plantas y flores, pero que después evolucionó hacia la abstracción y la 
autonomía, mientras adoptaba a la vez un volumen más escultórico 
(Ruhrberg, 2003, p. 32). 
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Las artes gráficas encuentran sus representantes en Alfons Mucha -de 
origen checo- y en Cassandre -ucraniano de padres franceses-, cada uno con 
conceptos diferentes en cuanto a las formas, el color y la composición. 
 
La ampliación del marco de referencia de este período suscita, entonces, 
que se desdibuje la representación realista, que las imágenes femeninas sean 
recurrentes en la composición, en tanto, las mujeres portan actitudes delicadas 
y fluidas, y su corporeidad representa en la cultura el ideario de sensualidad y 
disfrute de los sentidos; estos conceptos están contenidos en los trabajos de 
Alfons Muncha, donde la figura femenina es protagonista. 
 
       Adolphe Mouron Cassandre, por su parte, trabaja el cartel publicitario entre 
1925 y 1939. En sus trabajos se observa una síntesis a partir de la economía de 
recursos visuales utilizados, tales como: formas a partir de dibujos estilizados, 
colores modelados, acentuados por formas simples y planas; se aprecia un 
énfasis en el aspecto bidimensional del cartel. Estas cualidades son influencia 
de las corrientes de vanguardia como el cubismo y el futurismo. 
 
El estilo “Art Decó”, se deriva del Art Nouveau. Este movimiento artístico se 
cimenta en lo decorativo y/o el diseño ilustrativo y emerge en los años veinte, 
extendiendo su presencia hasta los años cuarenta. El estilo es ecléctico en 
cuanto a la construcción y recreación de la forma geométrica y al empleo de 
materiales, tales como hierro y vidrio templado. 
 
Para el caso de la arquitectura, se observa la utilización de nuevos 
materiales industriales como el hormigón armado, el acero laminado y el vidrio 
plano en grandes dimensiones. La asimetría en los diseños, el trazado de 
plantas y secciones ortogonales, fachadas sin decorados y grandes ventanales 
horizontales, constituyen estructuras con interiores luminosos, tal como ocurre 
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en las casas Tassel, Solvay y Casa Taller Horta, del arquitecto belga Víctor 
Horta, con un carácter sobrio y decoración donde fluyen las formas sensuales 
producidas por el empleo de las líneas curvas y la aplicación del estilo 
modernista con características y cualidades diferentes que identifican el 
tratamiento particular y la apropiación de los materiales y estilos con los que se 
empezaba a construir. 
 
La Casa Batló y la Casa Millá, esta última conocida como La Pedrera El 
Capricho, son obras del catalán Antonio Gaudí, quien, con cierto barroquismo, y 
que aporta a la arquitectura un estilo diferente y particular.  
 
Este inicio del siglo XX, marcado por el Art Nouveau, dará paso a diferentes 
manifestaciones estéticas que simultáneamente se desarrollan y que 
construyen el sustrato sobre el que se levantan las vanguardias.  
 
En este escenario emergen los “Fauvistas”, quienes emplean los colores, 
según André Derain, “como bombas que descargaban luz” (Ruhrberg, 2003, p. 
37). El objeto, entonces, no ocupa el primer plano; éste lo ocupa el contraste del 
color, asunto que dificulta la relación con el público que recién comprendía la 
propuesta impresionista.  
 
Este comienzo del siglo XX rompe con el arte académico; la distorsión y la 
exageración de la figura en la pintura caracterizan a los expresionistas, quienes 
proyectan todo aquello que experimentan anímicamente. El artista manifiesta su 
mundo interior, transformando y deformando la realidad concreta, a partir de 
líneas dinámicas y colores fuertes. Esta manifestación de la pintura también 
generó en la época resistencia en algunos sectores del público que se sentía 
agredido por los elementos de decadencia y de desencanto, que portaban las 
obras. El “Expresionismo” da cuenta, entonces, del malestar que el sistema 
producía en los artistas y en la sociedad:  
80 
 
 
Las líneas salvajemente ondulantes, la extrema distorsión de los rasgos 
de los retratos, las perspectivas desordenadas en las vistas de las 
ciudades, cuyos edificios parecen haber sido sacudidos por un terremoto 
y encontrarse a punto de derrumbarse, donde el suelo desaparece bajo 
nuestros pies y el cielo se incendia o desintegra ante nuestros ojos y en 
medio del caos, el hombre solo y abandonado (Ruhrberg, 2003, p. 63). 
 
Los Expresionistas tienen como el telón de fondo para su producción la 
Primera Guerra Mundial, que ocurre entre 1914 y 1918. 
 
En este escenario, la expresión artística sigue su curso, la exploración y la 
experimentación permanente de los artistas se centra también en el “Cubismo”. 
Este estilo representa las formas naturales a través formas geométricas 
simples, al tiempo que porta un carácter intelectual, excluyendo la 
emocionalidad y los sentimientos en las representaciones; tampoco pretende la 
reproducción real de los objetos y, por tanto, crea su propio escenario pictórico. 
En la obra de “Las Señoritas de Aviñón” de Picasso, se aprecian: “Cuatro 
figuras femeninas desnudas con cuerpos angulosos y toscamente tallados y 
rostros esquemáticos a la manera de los primitivos frescos románicos-
catalanes” (Ruhrberg, 2003, p. 67). 
 
Picasso se destacó por su excelencia en el dibujo; en esta obra no asume 
las normas académicas, no imita la realidad, rompe con la noción de armonía y 
fragmenta la perspectiva del espacio. Para los cubistas, el énfasis se localiza en 
representar la realidad a partir de una nueva concepción del espacio.  
 
Por su parte, en el “Futurismo”, los artistas se empeñan en representar desde 
dos dimensiones sus estados de ánimo; enfatizan, a diferencia de los cubistas, 
el sentido del movimiento, que acompasado por la forma y el color, hacen que 
en la obra se sintetice su emocionalidad.  
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Los futuristas se deleitaban en la sensación embriagadora de rapidez 
producida por los poderes de la tecnología, especialmente en una 
embriaguez por la velocidad, que llevó a la frase proverbial de Marinetti 
de que un coche de carreras era más bello que la victoria de Samotracia 
(Ruhrberg, 2003, p. 84). 
 
Los futuristas son radicales frente al corte con la tradición, en tanto 
proponen encarar desde otras perspectivas el futuro. 
 
Quiero pintar lo nuevo, el fruto de nuestra era industrial, decía Umberto 
Boccioni, quien utilizaba formas poderosas y plásticas que finalmente le 
llevaron a la escultura y una expresiva paleta que iba más allá del neo-
impresionismo. También desarrolló lo que denominaba una dinámica del 
cuerpo humano, que sin embargo se encontraba contenida en una forma 
controlada. (…) Las formas se vuelven transparentes, lo interior y lo 
exterior se penetran mutuamente, se reproducen en encabalgamientos 
simultáneos, de la misma forma que los acontecimientos se producen en 
el edificio y en la calle. (…) A pesar de que el Futurismo fue capaz de 
representar el curso de un movimiento de forma esquemática, parecida a 
las fotografías de exposición múltiple, la propia reproducción del 
movimiento se escapaba a sus medios. La fiel reproducción del 
movimiento debería esperar al cine (Ruhrberg, 2003, p. 85-87). 
 
En este devenir del arte, surge el “Abstraccionismo” alrededor de 1910; de 
él se derivan significaciones contundentes del espíritu del siglo XX. El arte 
abstracto sustituye la representación figurativa por un lenguaje visual autónomo, 
dotado de sus propias significaciones. Este lenguaje se nutre de las 
experiencias fauvistas y expresionistas, para las cuales la presencia y la fuerza 
del color es contundente.  Wassily Kandinsky es considerado como uno de los 
creadores de la pintura abstracta; estudiosa de la teosofía, estableció relación 
entre la pintura y la música, lo que le permitió prescindir de la figura y encontrar 
un sentido en la expresión abstracta. “En el campo pictórico, una mancha 
redonda puede ser más significativa que una figura humana”, señala el pintor; 
por lo tanto, para Kandinsky la fuerza interior determina la obra de arte. 
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Paul Klee, experto en ciencias naturales y músico, asumía la construcción 
creativa como un demiurgo, en tanto, cada obra no solo tenía analogía con la 
naturaleza, sino que también se elaboraba como un nuevo universo. 
 
No pintaba tanto el ser como el devenir, no la flor sino el proceso de 
florecer, no el río sino el proceso de fluir…Las flechas, los signos de 
puntuación, números y arabescos facilitan la lectura de sus cuadros 
(Ruhrberg, 2003, p. 117).  
 
Kandinsky y Klee integran el equipo de nueve docentes que, en Berlín, 
trabajan en la escuela de diseño, arte y arquitectura de la Bauhaus, -casa de la 
construcción-que centró su propósito en reformar la educación de las artes en 
Alemania al iniciar la década de los años veinte. Inicialmente, es la arquitectura 
el énfasis académico; posteriormente, integran la formación artesanal para 
procurar una producción cualificada en artes y oficios. 
 
El movimiento “Dadá”, vocablo infantil que significa “caballo de juguete”, 
surge mediado por el interés de fomentar el entretenimiento a partir de las artes. 
Sus integrantes tienen la misma motivación que los expresionistas, fauvistas y 
los futuristas “Ante un mundo en que todo va bien, pero la gente ya no”, como lo 
manifestó el poeta Hugo Ball, considerado uno de los “padres espirituales” del 
dadá. Para Ruhrberg:  
 
El dadaísmo es una revuelta de la vitalidad contra la fosilización, de la 
libertad como doctrina, de lo irracional contra la “razón” de los políticos y 
especuladores de la guerra, un intento desesperado de sobrevivir a la 
capacidad de destrucción por medio de la destrucción misma. (…) Fue 
un ataque frontal contra la civilización que lo produjo incluyendo el 
lenguaje y la imaginería visual de esa civilización, teniendo en cuenta sus 
“valores eternos.”(…) El dadaísmo no era un estilo ni un programa 
filosófico o estético: fue una serie de actos, individuales anárquicos para 
responder a un mundo colectivo y terrorista, “una explosión de alegría 
por la vida y de furia” citando a Ernst. Una explosión llena de agresividad, 
de ímpetu, actividad y movimiento cuya vitalidad cuestionó todo el 
pasado (Ruhrberg, 2003, p. 119-121). 
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Los dadaístas innovan la escena artística incorporando la técnica del 
fotomontaje, que les permitió presentar los temas a partir de la inclusión de 
diferentes perspectivas y formas de comprender la realidad. El fotomontaje 
permite yuxtaponer formas y contenidos, lo que produjo resultados audaces y 
críticos, más allá del mero resultado estético. 
 
Marcel Duchamp, en 1913, realiza en Nueva York la exposición el Armory 
Show; en ella se muestran obras de las vanguardias europeas, como el 
“Desnudo bajando la escalera”, “El rey y la reina rodeados de desnudos”, 
“Pasaje de virgen a novia”; en ellas se aprecia la relación con las producciones 
cubistas y futuristas. Duchamp es reconocido por su propuesta escultórica, que 
retoma objetos de la vida cotidiana y los localiza en un contexto que no les es 
propio, en este caso el museo, al tiempo que los define como obras de arte. A 
esta creación se le llama “Ready Made”;  “Rueda de bicicleta”, “El escurre 
botellas” o “La Fuente”, son algunas de las obras.  
 
Con lo que proclama el arte como una cuestión de definición, como un 
término arbitrario, el arte es lo que se sitúa sobre un pedestal y no sobre 
la estantería del comercio, con lo que plantea el rechazo a la noción 
romántica de artista creativo, es una postura crítica y subversiva que 
representa una reflexión sobre el arte en sí mismo (Ruhrberg, 2003, p. 
457). 
 
Luego de este recorrido, es comprensible cómo deviene en la escena el 
“Surrealismo”, que se centró en la representación de imágenes oníricas, dando 
sentido y valor al campo del inconsciente, logrando trasladar ese universo al 
plano pictórico. Este movimiento cuestiona enfáticamente las valoraciones 
morales que preserva el Establecimiento y sin reatos de conciencia, lo 
ridiculizan. Salvador Dalí es uno de sus representantes, que además incorpora 
en su obra la teatralidad, estructurando desde esa óptica la composición; en 
Dalí, la historia del arte reconoce su brillantez en la ejecución plástica. 
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También se encuentra en la obra de René Magritte una 
descontextualización de las imágenes que corresponden a lo real; él enfatiza lo 
absurdo en la composición. Sus propuestas enfrentan al espectador a imágenes 
que no corresponden a la percepción habitual; los escenarios poéticos que 
propone contrastan con momentos y elementos del paisaje y con elementos de 
uso cotidiano.  
 
El advenimiento de la Segunda Guerra Mundial, 1939-1945, afecta todos 
los sectores y ámbitos de las actividades humanas y, obviamente, suscita un 
impacto fuerte en la esfera de las artes.  
 
Hacia los años cincuenta se gestan las últimas tendencias del arte 
occidental, que algunos autores denominan “el fin de las vanguardias”. Para la 
época, el arte continúa en una situación permanente de transformación, teórica 
y práctica. Al igual que los diversos ámbitos de la sociedad cambian 
enfáticamente, los criterios que rigen las diversas dinámicas humanas, también 
lo hacen. Al mismo tiempo, las transformaciones de las distintas sociedades, 
tienen que ver con la emergencia de nuevas técnicas y tecnologías, nuevos 
medios electrónicos de expresión, y de comunicación.  También contribuyen a 
dicha transformación la presencia de la mujer en el ámbito creativo, la apertura 
de la sociedad a comprender la diversidad sociocultural y la visibilidad de 
problemáticas que trascienden lo local, ampliando la comprensión de 
problemáticas que conciernen a la globalidad. 
 
El escenario descrito se refleja en los temas que tratan los artistas y en los 
medios que utilizan; se acrecienta la necesidad de acercar, impactar o conectar 
al artista con el público, modificando los espacios de interrelación con este 
público y con los colegas artistas. En algunos casos, los artistas privilegian la 
originalidad, creatividad e innovación, dejando de lado la reflexión intelectual; en 
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otros, se evidencia mayor interés por explorar la esfera de los conceptos o 
realizar, por goce y disfrute, piezas creativas, eclécticas, sin importar el carácter 
elemental o complejo que porten. El discurso artístico es ahora irrelevante, ya 
no se observa la predominancia de un artista, se rescata el valor de la 
diferencia y de la originalidad creativa que lo identifique, que lo haga único. 
Simultáneamente, vuelve a acrecentar el interés en presentar las diversas 
realidades, se da apertura a asuntos existenciales de individuos y colectivos 
que antes no se tenían en consideración, y a asuntos como la vida y la muerte, 
la discriminación de las minorías, el sexo, el consumismo y la globalización, 
entre otros.  
 
Es importante resaltar que cada vanguardia dio origen a sus propios 
manifiestos. Documentos en los que quedaban consignadas su postura estética 
y sus ideas políticas fundamentales. 
 
En algunos casos se consideran a las obras como tal manifiesto: es el 
caso, de “Las Damas de Aviñón de Pablo Picasso. En cuanto a los manifiestos 
escritos podemos mencionar: Manifiesto futurista de Marinetti (1909), o el 
Manifiesto neoplasticista de Piet Mondrian (1917), o el Primer manifiesto ELVIS 
de Tristán Tzara (1918), o el Manifiesto surrealista de André Bretón 1924. 
 
Con el fin de ilustrar acerca de los manifiestos vanguardistas se ha tomado 
el punto 11 de “Manifiesto Futurista” de Marinetti. Que dice: 
 
Nosotros cantaremos a las grandes masas agitadas por el trabajo, por el 
placer o por la revuelta: cantaremos a las marchas multicolores y 
polifónicas de las revoluciones en las capitales modernas, cantaremos al 
vibrante fervor nocturno de las minas y de las canteras, incendiados por 
violentas lunas eléctricas; a las estaciones ávidas, devoradoras de 
serpientes que humean; a las fábricas suspendidas de las nubes por los 
retorcidos hilos de sus humos; a los puentes semejantes a gimnastas 
gigantes que husmean el horizonte, y a las locomotoras de pecho amplio, 
que patalean sobre los rieles, como enormes caballos de acero 
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embridados con tubos, y al vuelo resbaloso de los aeroplanos, cuya 
hélice flamea al viento como una bandera y parece aplaudir sobre una 
masa entusiasta. Es desde Italia que lanzamos al mundo este nuestro 
manifiesto de violencia arrolladora e incendiaria con el cual fundamos 
hoy el FUTURISMO porque queremos liberar a este país de su fétida 
gangrena de profesores, de arqueólogos, de cicerones y de anticuarios. 
Ya por demasiado tiempo Italia ha sido un mercado de ropavejeros. 
Nosotros queremos liberarla de los innumerables museos que la cubren 
por completo de cementerios (Marinetti, 2003, http://webs.advance. 
com.ar/pfernando/DocsIglCont/Marinetti-manifiesto.htm).  
 
 
Entre 1958 y 1963 se desarrolla un movimiento de recuperación de 
Dadaísmo, el fluxus, herencia de las vanguardias y resultado de la combinación 
de diferentes manifestaciones artísticas como la música, el teatro y las artes 
plásticas. Todas estas corrientes han dado lugar a una alternativa radical y 
polémica contra el arte del museo, por su naturaleza anti- objetual, su énfasis 
en lo intelectual, su desdén hacia las experiencias plásticas, el deleite de los 
sentidos y su interés por nuevos objetos artísticos, como fotografías 
documentos, planos, mapas, videos. 
 
En la corriente del “Fluxus” se evidencia la unión entre arte y vida, arte y 
acción, en él, el público interviene activamente. A diferencia del happening, el 
espectador no actúa, sino que asiste a una actuación simbólica en sentido 
receptivo. Beuys y W. Vostell son los más destacados integrantes, por su 
conciencia crítica bastante radical. Happening y Fluxus son anteriores al 
desarrollo del arte conceptual, sin embargo aportan a este movimiento el 
desinterés de la obra final, como desecho no conservable, efímero y su registro 
en nuevos sistemas de documentación que, a la postre, se convierten en el 
objeto artístico original. 
 
Para 2007 se publica el texto arquitecto español Jorge Tárrago, titulado: 
“Habitar la inspiración, construir el mito” trabajo que presenta las casas taller de 
algunos artistas, en el tiempo comprendido entre las 2 guerras mundiales:  
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Entonces en un contenido de Tárrago señala que entre los años 20 y 30 
del siglo pasado la colaboración entre las vanguardias artísticas y la 
arquitectura dio lugar a la creación de viviendas junto a los espacios de 
trabajo para artistas. “En París son muy numerosas, particularmente 
entre 1923 y 1927. En este breve intervalo, Perret, Mallet-Stevens, Lurçat 
o Le Corbusier cuentan cada uno, al menos, con media docena de casos. 
 
Al mismo tiempo encuentra que en el desarrollo de su trabajo: 
 
ha sido interesante observar una primera respuesta desde el silencio y la 
introspección, haciendo de la casa-taller un refugio donde mantener 
intactos los mitos de la soledad y la autonomía fecunda; o bien asistir a la 
búsqueda por parte de artistas y arquitectos de un espacio de rigor, 
higiene y geometría, a la prueba sobre sí mismos, siguiendo los estrictos 
dictados que provenían del mundo de la ciencia y la industria; finalmente 
confrontando los resultados y ambicionando la puesta a prueba en la 
vida cotidiana, no en vano, la aspiración última de todas las vanguardias 
constructivas (Tárrago, 2007, http://www.todoarquitectura.com/v2/ foros/ 
topic.asp?Topic_ID=31633).  
 
 
Así mismo en un artículo relacionado concretamente con la experiencia de 
Le Corbusier en París que se conoce con el título “20 Rue Jacob, Le Corbusier, 
las fotografías de Brassai y Ms Barney”, Jorge Tárrago escribe sobre los 
diferentes aspectos relacionados con la vida y el trabajo de quien es reconocido 
como uno de los arquitectos más importantes del siglo XX, y su esposa Ivonne 
Gallis  el texto es acompañado de documentos fotográficos, donde Brassai 
registra la vida cotidiana del personaje. Es un apartamento en segundo piso, 
marcado con el número 20 de la rue Jacob, ubicado en el barrio parisino de 
Saint Germain, antes había ocupado Le Corbusier a su llegada París en 1917 
en el mismo inmueble una de las habitaciones de la servidumbre.  
 
Es el apartamento de la segunda planta, en el cuerpo longitudinal en el 
patio de entrada donde LC encontraría el lugar idóneo para desarrollar 
sus actividades, para pensar, para escribir, para pintar, reclamando una 
actividad emocional intensa (Tárrago, 2009, http://www.alcoleatarrago. 
com/textos.htm). 
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En este amplio espectro de producción artística del siglo XX, se cimentan 
las prácticas artísticas contemporáneas, en ellas permanece el cuestionamiento 
al establecimiento, la indagación y la exploración de técnicas, de nuevos 
materiales y la búsqueda de acercamiento al público, interlocutor ideal de la 
obra de arte, que viene fortaleciendo su rol, en tanto en las sociedades 
contemporáneas, a pesar de la homogenización que la globalización pretende, 
la noción y el ejercicio de la ciudadanía pugna por posicionarse efectivamente, 
como un instrumento que propicia la cualificación de la democracia. 
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6. ESPACIOS DEL ARTE CONTEMPORÁNEO EN COLOMBIA 
 
 
Las dinámicas artísticas en Colombia han transitado por los diferentes 
escenarios abiertos para la muestra, la exhibición y la comercialización, las 
instituciones públicas y privadas han aportado su cuota, museos públicos, 
museos universitarios, galerías, salones regionales y nacionales, han permitido 
el reconocimiento de la producción artística nacional a través de los años. A 
partir de los años 30 en Antioquia y en Medellín las artes en general, la cultura 
del arte, se puede visualizar de acuerdo a las transformaciones de las 
expresiones artísticas, en las que emergieron diferentes protagonistas que 
ocuparon los escenarios que se abrieron para la muestra y la exposición. 
 
La transformación de las prácticas artísticas produce cambios en las 
relaciones de quienes trabajan en ellas. El artista se acerca de manera 
espontánea a los espacios, lo que permite una relación más fluida entre él y 
quienes facilitan el lugar, también mediante los conversatorios o diálogos el 
artista presenta en forma directa al público los conceptos y procesos 
relacionados con su trabajo. Críticos y curadores asumen la postura del que 
acompaña y asesora, agudizando sus sentidos para conocer y retroalimentar el 
proceso del artista más allá de imposiciones y radicales juzgamientos. Los 
procesos de divulgación se amplían gracias, a los medios de comunicación en 
particular a la red. En esta perspectiva se genera un movimiento amplio que 
permite exhibir, socializar, comercializar, sin las diligencias y el protocolo propio 
que exigen por ejemplo la estructura del museo. La diversidad en las 
exposiciones, permite reconocer las particularidades y estrategias que cada 
dispositivo cultural presenta de acuerdo a los planteamientos y formas dentro 
de las cuales desarrollan su labor. La contemporaneidad a través de las 
transformaciones de los dispositivos y las nuevas relaciones entre sus actores, 
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permite un amplio conocimiento y acercamiento a los procesos individuales y 
colectivos que dan cuenta de las manifestaciones y realizaciones que van 
tejiendo los rasgos propios de la cultura local. 
 
Las políticas culturales, consideradas como las directrices que un país tiene 
sobre su quehacer cultural, en las que se manifiestan los modos como los 
países conciben y entienden la cultura, su forma de reproducción y 
transformación, establecen paradigmas, agentes y modos de organización, 
(García Canclini, 1987, p. 27) que explican la intervención y patrocino en este 
caso, de la empresa privada para cumplir con el aporte requerido a las 
diferentes expresiones de la cultura. El caso del patrocinio de Coltejer a las 
Bienales de Medellín, la adquisición de obras de reconocidos artistas por parte 
de empresas como Suramericana y el Banco de la República -por mencionar 
algunas- se inscriben en el paradigma de mecenazgo cultural donde los 
principales agentes constituidos por estas empresas organizadas apoyan la 
creación y la distribución discrecional de la alta cultura, que no pretende fijar 
estrategias globales para resolver los problemas del desarrollo cultural, sino que 
tiene por objetivo de difundir el patrimonio y la libre creatividad individual. La 
adquisición de las obras por parte de estas empresas, la conservación del 
patrimonio cultural y artístico, como también el valor de las obras se convierten 
en una gran inversión.  Para la selección de las obras se guían por una estética 
elitista de las bellas artes, atendiendo al gusto de directivas o personas 
recomendadas con cierto conocimiento del arte o bien con influencia o poder 
empresarial. 
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6.1. LAS BIENALES DE ARTE 
 
Fotografía 12. Primera Bienal Coltejer 1968. “Políptico: La Cámara del 
Amor” Luis Caballero  
 
 
Fuente: Lablaa.org. (s.f.). Primera Bienal Coltejer 1968. “Políptico: La Cámara del Amor” Luis 
Caballero. Recuperado de http://www.lablaa.org/blaavirtual/revistas/credencial/marzo1999/ 
111lacamara.htm. 
 
Se gestan en los años 60, y tuvieron al comienzo un carácter didáctico y 
como plataforma de divulgación del arte internacional, surgieron de la iniciativa 
del departamento Cultural de Coltejer, para celebrar los 70 años de la 
compañía. La primera se realiza en 1968 y en ella se expusieron los trabajos de 
artistas latinoamericanos, que presentaron obras de corte vanguardista con un 
matiz latinoamericano. El primer premio fue para Luis Caballero, con la obra “La 
cámara del amor”, obra de grandes dimensiones que rompe con el tradicional 
esquema de la pintura de caballete. En 1970 se presenta la segunda bienal, en 
ella se exponen sólo obras pictóricas; además de la participación de los artistas 
latinoamericanos, se invita a artistas de España y Portugal. El propósito se 
centró en presentar publicaciones, en revistas y artículos de prensa, dándole a 
las artes plásticas, un carácter protagónico en la vida nacional. La tercera 
bienal, fue en 1972, participaron 29 países y 600 obras, y se llamó la “Bienal 
Educativa”, lo que propició a ojos de algunos estudiosos y críticos, la valoración 
de que sobreinformó, respecto al arte contemporáneo. En síntesis, las bienales 
dieron inicio al proceso de apertura y conocimiento del arte contemporáneo, en 
el medio antioqueño. En la tercera bienal se hace notoria la presencia de 
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trabajos de nuevos artistas antioqueños, se experimenta el interés hacia la 
reflexión sobre los parámetros de la educación artística y se observa el 
desarraigo de los enfoques y temas tradicionales, mediado por el intercambio 
que se logra entre los trabajos presentados, que propicia el reconocimiento del 
arte internacional, dado que el contacto de esta generación con el arte 
internacional es restringido, pocos tienen la posibilidad de viajar, sin embargo 
se obtiene información del ámbito internacional, mediante la circulación de 
publicaciones nacionales e internacionales que están al alcance de los artistas 
en general. La IV bienal de arte en 1981, presenta las diferentes tendencias que 
renuevan las formas clásicas de figuración.  
 
6.2. MUSEO DE ARTE MODERNO DE MEDELLÍN 
 
Fotografía 13. Museo de Arte Moderno. Medellín  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fuente: Medellin.vive.in. (s.f.). Museo de Arte Moderno. Medellín. Recuperado de 
http://medellin.vive.in/arte/medellin/museos_arte_medellin/museodeartemodernodemedellnmam
m/IMAGEN/IMAGEN-4744604-2.jpg. 
 
 
 
El cual se funda como resultado de las bienales en el año de 1980; los 
procesos artísticos; se ven consolidados como proyecto cultural, teniendo una 
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incidencia directa en la vida de la ciudad. Se trabaja sobre nuevos medios o 
soportes, como el Correo Arte, (Mail Art), el empleo de fotocopias (Copy Art), la 
combinación de textos y fotografía (Narrative Art), diferentes formas de 
expresión, a las que se le da salida por la nueva ventana del arte: el 
computador y el video arte, que empiezan a reconocerse institucionalmente. 
 
Esta década es el tiempo de una profunda crisis en el ámbito internacional, 
nacional y local, la tensión insostenible de la guerra fría, con la caída del bloque 
soviético, las guerras civiles en Centroamérica, el posicionamiento de las 
dictaduras en América del Sur. En Colombia, particularmente en Medellín, se da 
en este período el surgimiento del narcotráfico. Este complejo fenómeno 
suscitó entre muchas nefastas consecuencias, un apogeo excedido del 
consumo y de la mercantilización de los objetos, las propiedades y la vida, de lo 
cual el arte no se sustrajo. Estos grupos que buscan ascender en la escala 
social, basados en el poder que otorga el dinero también se acercaron al arte. 
 
6.3. SALÓN NACIONAL 
 
Fotografía 14. Primer salón nacional afiche 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fuente: Sinic.gov.co. (s.f.). Primer salón nacional afiche. Recuperado de  http://www.sinic. 
gov.co/ OEI/paginas/informe/images/clip_image012_011.jpg. 
 
Se constituyó en una instancia para la muestra plástica contemporánea. 
Durante los años 50 se da un cambio generacional en Antioquia, que propicia 
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en los 60 la consagración de personalidades como Fernando Botero, quien 
recibe el primer premio en el XI Salón Nacional; en este Salón también 
participaron Pedro Nel Gómez e Ignacio Gómez Jaramillo, pintores que 
protagonizaron la década del 30 al 40. En 1976 el premio lo recibe Germán 
Botero y en 1987 Luis Fernando Peláez. Durante los años 80, la Galería 
Contemporánea cumple un rol fundamental en Medellín, en ella se exponen las 
obras sobresalientes del Salón Nacional. La ciudad contó en estas décadas con 
la implementación exposiciones como La Semana del Arte Joven, el Salón de 
Ceramistas Antioqueños del Museo de Zea, la exposición de Arte Nuevo para 
Medellín donde se evidencia la ruptura con el arte más tradicional. Con el 
propósito de resignificar el arte antioqueño en los museos de la ciudad, 
acompañados de la empresa privada Suramericana instala la exposición 
“Primeros Premios Artistas Antioqueños. Salones Nacionales Artes Plásticas 
1940-1990”; en 1992 se realiza una muestra de fotografía con los trabajos del 
estudio de Meltón Rodríguez, denominada “El taller de los Rodríguez”. 
Posteriormente el Museo de Antioquia, presenta la muestra “Frente al Espejo. 
300 años del Retrato en Antioquia”, conteniendo una instalación de Juan Camilo 
Uribe y obras de Oscar Jaramillo. El MAMM expone una retrospectiva, llamada 
“El Grabado en Antioquia”, en esta muestra intergeneracional sobresalen los 
trabajos de Pedro Nel Gómez, Carlos Correa e Ignacio Gómez Jaramillo y los 
trabajos de Aníbal Gil, Augusto Rendón, Hugo Zapata, Flor María Bouht, Fabián 
Rendón entre otros representantes de las nuevas generaciones. “Los 50 Años 
de la Pintura y la Escultura en Antioquia”, es el título de la muestra organizada 
por la compañía Suramericana de Seguros y el MAMM exponiendo la colección 
empresarial. En el 97, Eafit comienza a adquirir una colección plástica, que da 
cuenta de la producción del arte en Antioquia, en la intención de resignificar el 
proceso local. El Festival Internacional de Arte Ciudad Medellín, se realiza este 
mismo año. Tuvo como referente las dinámicas de las bienales, enfocados en 
esta ocasión hacia el arte público y se propuso el intercambio, la integración, el 
aprendizaje y el reconocimiento de las diferentes propuestas estéticas 
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contemporáneas. “Creadoras Colombianas, Nuevos Valores”, fueron espacios 
también contenidos en este Festival, que se caracterizó por la calidad de la 
muestra en general. Este mismo año, en el MAMBO se realiza una muestra 
para significar el desarrollo del arte en Antioquia, en el contexto Nacional. 
Durante el 98, el MAMM presenta la exposición “Visita. La Obra de Ethel 
Gilmour”. En el 99, se realiza en el MAMM la muestra Arte en Compañía, que 
reunió obras de propiedad de 12 empresas antioqueñas.  
 
6.4. LA ACADEMIA 
 
Fotografía 15. Facultad de Arquitectura Universidad. Sede Medellín  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fuente: Wikimedia.org. (s.f.).  Facultad de Arquitectura Universidad. Sede Medellín. 
Recuperado de http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/thumb/b/b9/UNAL-Bloque 24-
Medellin.JPG/ 200px-UNAL-Bloque24-Medellin.JPG. 
 
Institucionaliza el aprendizaje del arte, resultado de las investigaciones y 
reflexiones sobre el arte, proceso que fue relevante también en la ciudad, lo que 
produjo el fortalecimiento académico en los pregrados de artes plásticas en las 
universidades de Antioquia y la Nacional, instituciones que en los años 90 
implementaron sus programas de posgrado en disciplinas estéticas, que se han 
convertido en experiencias significativas en el país. En esta década la ciudad 
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experimenta también la transformación del Museo de Antioquia con la 
recepción de las obras de Fernando Botero, lo que ha contribuido al 
reconocimiento de los procesos artísticos del departamento y de la ciudad y a la 
participación de la ciudadanía, en espacios colectivos que aportan a la 
consolidación de la convivencia y de la cultura en Medellín.  
 
Para Carlos Arturo Fernández, esta década presenta el panorama más 
variado en la historia del arte colombiano. La incidencia de la globalización 
redimensiona el reconocimiento del multiculturalismo de los pueblos, lejos del 
eurocentrismo, modelo y guía de la cultura occidental por centenares de años. 
También se caracterizan los 90, por el creciente interés en los temas y 
problemas nacionales que habían estado latentes en décadas anteriores, se 
generalizan las discusiones y reflexiones de problemas sociales, políticos y 
culturales, se presenta un enfoque profundo hacia la propia historia, porque es 
la misma realidad la que aporta a las reflexiones de los artistas.  
 
Sobre este panorama se inicia el siglo XXI, en el país. La multiplicidad, la 
diversidad, la identidad, la globalidad y la globalización, son los insumos sobre 
los que se estructuran las creaciones artísticas contemporáneas recientes, al 
tiempo la redimensión de los museos y la apertura de espacios alternativos para 
el arte, promueven nuevas formas y maneras de apropiación ciudadana del arte 
y de los escenarios para el arte, la cultura y la convivencia urbana. 
 
La perspectiva contemporánea del arte contiene entonces los procesos 
estéticos particulares, enmarcados en los elementos del trabajo individual, 
igualmente entran en juego en el ámbito artístico, las representaciones de 
grupos culturales procedentes de los sectores populares, que durante estos 
años cobran fuerza en el escenario político, cultural y social, mediado por la 
visibilización de los conflictos locales y nacionales. Esta realidad social es 
atendida con iniciativas estatales, de ONGs y organizaciones privadas y de 
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base, que se vuelcan a la promoción de la participación ciudadana y encuentran 
en la expresión humana una herramienta acertada para dinamizar la formación 
de las y los ciudadanos, aplicando contenidos proyectados hacia y desde la 
expresión, la creación, la reflexión, la educación, el encuentro y la convivencia 
en las comunidades y en las ciudades.  
 
6.5. EL PAPEL DE LA CRÍTICA 
 
La función de la crítica del arte, ha sido ejercida desde el ámbito nacional 
entendida desde dos vertientes: la de la crítica como literatura del arte, es decir 
lo que se escribe del arte y de sus actividades, y la crítica como interpretación 
de los productos del arte. De acuerdo a esto William Alfonso López Rosas 
(http://unal.academia.edu/WilliamAlfonsoL%C3%B3pezRosas/Papers/181586/L
a_critica_de_arte_en_Colombia_amnesias_de_una_tradicion), hace un análisis 
extenso del desarrollo de la crítica del arte en el país y pone en consideración 
ambas ópticas.  
 
Pero lo cierto, lo abrumadoramente cierto, es que la historia de la crítica de 
arte en nuestro país, tiene algo más de un siglo de duración y comprende 
una larga nómina de prestigiosos literatos y de autores menores, así como 
de lúcidos artistas y, como toda tradición, también de tozudos papanatas 
que se creyeron autorizados a hablar y reflexionar públicamente sobre el 
arte, sobre todo para movilizarlo, con egoísmo, a favor de sus intereses 
políticos (López Rosas, 2005, http://unal.academia.edu/WilliamAlfonso 
L%C3%B3pezRosas/Papers/181586/La_critica_de_arte_en_Colombia_amn
esias_de_una_tradicion). 
 
Para el autor el acumulado bibliográfico de la crítica del arte, da cuenta de 
las lecturas diversas sobre el arte colombiano de los siglos XIX y XX. Resalta 
los trabajos de «Arte y Crítica» que Gabriel Giraldo Jaramillo publicó en su 
“Bibliografía Selecta del Arte en Colombia”, en 1955. “Procesos del arte en 
Colombia” (1998) de Álvaro Medina, al que considera uno de los mejores libros 
que sobre arte colombiano se han escrito en las últimas décadas a cerca de la 
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transición del siglo XIX al XX. También alude a, “El Papel Periódico Ilustrado” y 
“La Génesis de la Configuración del Campo Artístico en Colombia” (2002), de 
Ruth Acuña, referidos al siglo XIX. Con respecto al siglo XX, el autor rescata las 
elaboraciones de “Arte, Crítica y Sociedad en Colombia: 1947-1970” (1991) 
también de Ruth Acuña. “La crítica de Arte en Colombia 1974 – 1994” (1994) de 
Carolina Ponce de León y el texto “Una mirada a los Orígenes del Campo de la 
Crítica de Arte en Colombia” (2004) de Carmen María Jaramillo. Para López 
Rosas estos trabajos, se constituyen en “los pilares esenciales del pensamiento 
histórico contemporáneo sobre las dinámicas de configuración y desarrollo de la 
crítica de arte en Colombia, por lo menos con referencia al siglo XX” (López 
Rosas, 2005, http://unal.academia.edu/WilliamAlfonso L%C3%B3pezRosas/ 
Papers/181586/La_critica_de_arte_en_Colombia_amnesias_de_una_tradicion), 
permitiendo la comprensión de los desarrollos contemporáneos del arte en 
Colombia. Este autor también resalta la labor de los críticos que develaron la 
relación entre arte y política, a finales del XIX y durante las primeras décadas 
del XX, significando a Baldomero Sanín Cano, Jacinto Albarracín (Albar), Max 
Grillo, Pedro Carlos Manrique, Rubén J. Mosquera, Gustavo Santos y Roberto 
Pizano, entre muchos otros. Para el autor el panorama de la crítica encuentra 
un mojón en la creación de los Salones Nacionales, que fue un terreno 
apropiado para la aplicación de la crítica, al tiempo la presencia de Marta Traba, 
Casimiro Eiger y Walter Engel, marcó la forma y la manera de realizar el trabajo 
crítico, que entra en contradicción con la manera en que críticos como Germán 
Rubiano, Eduardo Serrano, Galaor Carbonell, Miguel González, Alberto Sierra y 
Luis F Valencia, proyectaban su ejercicio crítico. 
 
Estos críticos, antes que insistir en una labor de crítica sistemática y en la 
democratización del acceso al arte a través de la construcción de las 
condiciones de existencia para la autonomía de la experiencia estética 
del público, habrían optado por la organización y difusión de eventos, 
atrincherados en los museos de arte, desde un modelo de crítico-
curador, concentrando los procesos de consagración del artista en los 
departamentos de curaduría de los museos, abiertamente contrario al 
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modelo que Traba había encarnado (López Rosas, 2005, 
http://unal.academia.edu/WilliamAlfonsoL%C3%B3pezRosas/Papers/181
586/La_critica_de_arte_en_Colombia_amnesias_de_una_tradicion). 
 
Para López Rosas, los críticos académicos se empeñaron en contrastar el 
panorama del arte dentro de los cánones de la historia moderna del arte y los 
empíricos, reproducían el esnobismo teórico de la época. Adicionalmente el 
ejercicio de la crítica de arte se encuentra en los 70 y 80 con la diferenciación 
de oficio, profesión y actividad en el campo del arte: 
 
Al nivel de los museos, habría aparecido la figura del curador con 
funciones claramente definidas; al nivel del sector patrimonial, 
empezaron a formularse las primeras políticas de preservación del 
patrimonio, permitiendo la profesionalización del conservador; y al nivel 
de otros sectores del campo del arte, los eventos artísticos como la 
Bienal Coltejer, la Bienal de Artes Gráficas, habrían consolidado nichos 
cada vez más ambiciosos e inéditos dentro de éste, sobre todo en 
relación con la diferenciación de la especificidad de la gestión cultural 
(López Rosas, 2005, http://unal.academia.edu/WilliamAlfonso 
L%C3%B3pezRosas/Papers/181586/La_critica_de_arte_en_Colombia_a
mnesias_de_una_tradicion). 
 
La escena entonces, se torna enrarecida en tanto, no se confrontan ideas 
diversas, ni se toman posturas que contribuyan a la cualificación de la 
producción artística y de la crítica, mediado por la puesta en juego de los 
intereses de unos y otros, lo que suscita el predominio de,  
 
una animosidad con disfraz intelectual. (…) El modelo del crítico cizañero 
se habría apoderado del campo del arte, clausurando la posibilidad de 
continuar con la legitimación de las prácticas artísticas al nivel del 
imaginario colectivo (López Rosas, 2005, http://unal.academia.edu/ 
WilliamAlfonsoL%C3%B3pezRosas/Papers/181586/La_critica_de_arte_e
n_Colombia_amnesias_de_una_tradicion). 
 
En esta lógica durante la primera década de los 90, se presenta una crisis 
en el oficio del crítico, son las élites las que conservan el monopolio del arte, 
que adicionalmente está impactado por la presencia del narcotráfico, generando 
100 
 
un desajuste  en el esquema del poder y de la institucionalidad. Los críticos de 
esta época continúan anclados a las instituciones formales del arte, sin 
embargo, finalizando los 90, nuevos críticos emergieron en el panorama 
nacional: María Lovino, Jaime Cerón, Carmen María Jaramillo, Ana María 
Lozano, Jaime Iregui, Fernando Uhía, Catalina Vaughan, Fernando Escobar, 
Lucas Ospina, entre otros, para comienzos del 2000 estos críticos aportaron a 
la integración de los procesos de construcción pública del sentido del arte.  
 
Paralelamente la historia de la crítica de arte en Colombia se ve 
determinada por la recepción y adaptación de la crítica a los nuevos medios, en 
particular a la web. Ejemplo de ello se observa en las páginas en la red, de Ojo 
travieso, Columna de Arena, Esfera Pública, y el blog de Catalina Vaughan, 
entre otros, que pretenden repensar la definición de lo público de manera 
integral y que se abren a las nuevas formas y maneras de producción y 
recepción del arte, del discurso crítico, por lo tanto localizan en una perspectiva 
diferente al artista y al crítico, respecto a los criterios que habían prevalecido.  
 
En la actualidad, la práctica de la crítica de arte se centra básicamente en 
la reflexión sobre los presupuestos políticos y sociales del arte, esto incluye las 
variables de las políticas culturales, el papel del artista, del crítico y el curador, 
en los procesos de legitimación de museos, salones, galerías, colecciones, 
grupos creativos. También se ocupa la crítica hoy en la reflexión de las 
dinámicas de gestión de las instituciones públicas, en la imagen del artista o en 
el prestigio de la obra de arte, igualmente tiene relevancia el aspecto referido a 
la problematización de la exclusiones que aplican las burocracias ortodoxas del 
Estado, de la empresa privada y de quienes reciben sus privilegios de clase. El 
discurso crítico, le apuesta entonces a redimensionar la agudeza crítica, donde 
“todo vale”. La crítica se enfrenta no obstante a dificultades relacionadas con no 
cubrir audiencias amplias, igualmente con la segmentación y la especialización 
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de los públicos, lo que le resta al objeto primordial de validación colectiva de la 
obra de arte. 
 
Se podría decir caricaturescamente que hay arte para los estratos 5 y 6, 
para los estratos 3 y 4, para los jóvenes, para los viejos, para los 
ejecutivos, para los ciudadanos de primera y los de segunda —nunca 
para los de tercera—, para los intelectuales, etc. La crítica, en este 
panorama, solamente se ocupa de una parte del arte académico. (…) Por 
último, este aislamiento ha determinado que el valor político del discurso 
de la crítica sea cada vez más insignificante. No es extraño que el 
cinismo de los funcionarios haya crecido proporcionalmente a la 
capacidad de discusión política de la crítica. La crítica de arte no ha 
sabido capitalizar el control ciudadano que este contexto e podría permitir 
(López Rosas, 2005, http://unal.academia.edu/WilliamAlfonso L%C3% 
B3pezRosas/Papers/181586/La_critica_de_arte_en_Colombia_amnesias
_de_una_tradicion). 
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7. PENSAMIENTO ESTÉTICO CONTEMPORÁNEO 
 
 
Fotografía 16. Fachada Taller 7. Margarita María Pérez Duque. Mayo 11 de 
2010  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fuente: Fachada Taller 7. Margarita María Pérez Duque. 11 de mayo de 2010. 
 
Para los noventa se presenta en el campo de las ciencias sociales, la 
reflexión del “Arte Relacional” en el texto Esthétique Relationnelle de Nicolas 
Bourriaud (1998), en él propone la importancia de la creación colectiva, como 
un ejercicio comunitario que desde su entorno busca las transformaciones 
individuales y colectivas, el reemplazo de la obra de arte por prácticas, tácticas 
y dispositivos que giren en torno a un acontecimiento, a una relación de fuerzas 
que genera “algo distinto” en una localidad. El arte relacional surge en oposición 
a algunos de los estándares del arte moderno, tales como la figura del autor 
individual, la obra de arte como objeto de inmaculada creación y el uso de los 
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espacios naturalizados para el arte, como el museo y la galería (Bourriaud, 
2006) 
 
Aprender a habitar el mundo, en lugar de querer construirlo según una 
idea preconcebida de la evolución histórica. En otras palabras las obras 
ya no tienen como meta formar realidades imaginarias o utópicas, sino 
construir modos de existencia o modelos de acción dentro de lo real ya 
existente, cualquiera que fuera la escala elegida por el artista (Bourriaud, 
2006, p. 12). 
 
Bourriaud, plantea que todo arte es relacional, ya que cualquier 
manifestación artística parte de la base de la relación entre el autor, la obra de 
arte y el público. Él, identifica un cambio sustancial en las manifestaciones 
artísticas de los 90´s, por la afluencia de producciones visuales que recurren 
con insistencia a la generación de espacios-obra, instancias-obra y momentos-
obra, en los cuales las relaciones entre el arte, el artista y el público son 
fundamentales (Bourriaud, 2006). 
 
El planteamiento de Bourriaud surge de la experiencia de los proyectos 
artísticos en Europa; en América Latina, los teóricos del arte, adaptan la 
reflexión del autor, desde la emergencia social y política del componente de lo 
comunitario, de lo público, lo ciudadano, dado el marco de carácter vertical en el 
que se dan las relaciones de poder, que generan una realidad inequitativa, que 
determina y caracteriza el desarrollo de los pueblos latinoamericanos.  
 
En el contexto europeo la función del arte relacional está orientada a 
propiciar en las dinámicas sociales y culturales la reunión y el encuentro, para 
contrarrestar el fenómeno del consumismo y la virtualización en sus relaciones. 
En América Latina, la estética relacional opera como una alternativa para 
dignificar y resignificar los sentidos de la vida colectiva, dentro de las 
condiciones de desigualdad social y económica que le son propias. La reflexión 
de la estética relacional posibilita la inserción de dispositivos artísticos en las 
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relaciones establecidas por la sociedad, que son sujetas de transformación y 
cambio. Al respecto en nuestro entorno, se hace visible la apertura de procesos 
sociales, culturales y políticos incluyentes, que encuentran en las formas 
expresivas y estéticas, un canal para dar voz a sus necesidades e intereses, 
relacionados con los elementos y componentes que propician el 
enriquecimiento y la cualificación de los estándares de calidad de vida, en tanto, 
en el arte relacional el poder de la producción artística, se centra en el trabajo 
colectivo, sean sus gestores artistas o no. Lo relacional, componente de lo 
contemporáneo, no concibe el arte aislado, ajeno a la vida, en esta lógica 
Bourriaud cuestiona también las apuestas reales del arte contemporáneo, sus 
relaciones con la sociedad, con la historia, con la cultura.  
 
Por tanto, el campo de las artes plásticas pone en relación los diversos 
niveles de la realidad, para conformar elementos variados, múltiples que 
aportan al campo de las experimentaciones sociales y generan un espacio 
donde se diluye la uniformidad de los comportamientos de los artistas y del 
público. La actividad artística en su dinámica, se constituye a partir de un juego 
donde formas, modos y funciones van de la mano con las épocas y los 
diferentes contextos sociales, lo que determina que su esencia no sea 
inmutable. Para Bourriaud, es fundamental aprehender las transformaciones 
que se dan día a día en el campo de lo social y de esta manera, captar lo que 
ha cambiado y lo que continúa transformándose. 
 
En el siglo XX se registra la pugna de diferentes formas de ver y entender 
el mundo, se cuestiona la concepción racional, y se viabiliza el establecimiento 
de una corriente que propende por lo espontáneo y lo irracional, pretendiendo la 
liberación de la expresión artística, en un nuevo marco de referencia. Las 
técnicas y las tecnologías, están acompañadas de elementos racionales, que se 
convierten en un poder que cierra las posibilidades al trabajo humano, impera la 
máquina, al tiempo que el sistema aplica estrategias de sometimiento de los 
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individuos y de las sociedades, de formas y maneras cada vez más sofisticadas 
y en cierto modo perversas. En la actualidad el campo del arte, continúa en esa 
lucha, a partir de la proposición de modelos perceptivos y experimentales que 
están contenidos en la filosofía de Marx, de Proudhon, en los trabajos de los 
dadaístas y de quienes hicieron parte del arte de inicios del siglo XX. De aquí se 
desplegan la mayoría de los mundos artísticos que conocemos hoy, las obras 
artísticas se dirigen a la constitución de modos de existencia o modelos de 
acción que se van realizando dentro de lo que existe, la obra de arte ya no tiene 
entonces metas, que busquen crear nuevas realidades o utopías, que 
transformen el establecimiento en masa, por el contrario se trabaja en torno a 
“micro mundos”, a localidades. 
 
El artista “es un inquilino de la cultura” como lo expresa Certau: habita el 
presente, y con su obra transforma el entorno inmediato, su vida la constituye la 
relación del mundo sensible y el mundo de su pensamiento, condición que 
favorece la construcción de un universo duradero. La invención y reinvención de 
lo cotidiano, la organización y distribución del tiempo, aportan a la 
transformación constante de su creación. Es por esto que la esfera de las 
relaciones humanas y su contexto social, posibilitan la concepción, creación y 
ejercicio del arte relacional que con lleva cambios radicales en lo que se refiere 
a  los objetivos estéticos, culturales y políticos a nivel global (Bourriau, 2006). 
 
Marx se refirió al concepto de “intersticio social”, para definir a las 
comunidades que escapaban al cuadro económico capitalista, por no responder 
a la ley de la ganancia, como el trueque, las ventas a pérdida y otras prácticas 
que no corresponden a los cánones capitalistas;  estas prácticas conducen al 
intersticio como un lugar para las relaciones humanas, que sugiere 
posibilidades de intercambio diferentes a las que ofrece el sistema, 
integrándose de manera más o menos armoniosa y abierta en el sistema global. 
Esta perspectiva de Marx es aplicable también al campo del arte, en tanto, el 
106 
 
arte contemporáneo crea espacios libres, genera otros tiempos y duraciones 
para las realizaciones artísticas y sus transacciones, ritmo que se contrapone al 
que determina la vida formal. Dentro de ese intersticio social el artista debe 
asumir los modelos simbólicos que expone, los modelos que representa, 
resultado de su inserción en la trama social, de la cual forma parte (Bourriau, 
2006).  
 
La estética relacional, que se concibe en los años noventa, está insertada 
en la tradición filosófica, que Louis Althusser denominó en unos de sus textos 
como “materialismo del encuentro”. En ella, toma como punto de partida “la 
contingencia del mundo que no tiene ni origen, ni sentido que le precede, ni 
razón que le asigne un objetivo” (Bourriaud, 2006, p. 18). 
 
La esencia de la humanidad, está constituida por los lazos que unen a los 
individuos entre sí, en formas sociales que son históricas, Marx también lo 
expresa cuando afirma que la “esencia humana es el conjunto de relaciones 
sociales”. Entendiendo al arte como juego, asumiendo que lo lúdico porta 
características y condiciones de interactividad, de socialidad y racionalidad. 
Ocurre en el caso del arte, que cuando el contexto social cambia radicalmente, 
no se trata del fin, por el contrario se inicia una nueva partida, un nuevo juego, 
que está por realizarse, sin poner en tela de juicio el sentido mismo del juego, 
sino que se hacen visibles los cambios, mediado por las transformaciones 
sociales y las relaciones de los individuos, con los grupos sociales a los que 
pertenecen. Al respecto Bourriaud afirma que el arte es un estado de encuentro, 
que está determinado por las relaciones que se establecen en un espacio 
(Bourriaud, 2006).  
 
La estética relacional no se constituye como teoría del arte ya que, esto le 
exigiría el enunciado de un origen y un destino, la estética relacional es más 
bien una teoría de la forma, y es el arte actual el que muestra que esta forma 
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está dada en el encuentro, en la relación dinámica que mantiene una propuesta 
artística con otras formas que pueden o no, ser artísticas. Esta forma relacional 
adquiere una existencia real cuando pone en juego las interacciones humanas; 
en ese marco, la práctica artística es la invención de relaciones entre sujetos, 
cada obra en particular se propone para habitar un mundo común, donde el 
trabajo del artista generaría un haz de relaciones, que continúan dando lugar a 
otras relaciones. El campo del arte como componente del ámbito social, es 
fundamentalmente relacional, debido a que en la elaboración se plantea un 
sistema de posturas que se diferencian, se contrastan, al tiempo que pueden 
ser leídas desde diferentes ángulos por los actores sociales que participan 
(Bourriaud, 2006). 
 
El arte relacional permite aplicar la invención de líneas de fuga individuales 
o colectivas, construcciones provisorias y nómadas, a través de las cuales el 
artista, propone un modelo y difunde situaciones que han de generar múltiples 
apreciaciones e incluso perturbaciones en quienes participan. Para Guattari la 
base de las prácticas artísticas tradicionales carece de sentido, puesto que está 
basada en una marginalidad de lo imposible; él plantea su convencimiento de 
que las transformaciones sociales hacen parte de una utopía, de una ilusión, 
por lo tanto hay que dar paso a las “tentativas microscópicas”, a las micro 
utopías de lo cotidiano, representadas en las agrupaciones, las experiencias 
comunitarias, es decir, relaciones que se tejen entre pequeños grupos, 
aportando desde las individualidades, van generando  un tejido social, que da 
lugar a un intercambio social, que propiciará la construcción de una sociabilidad 
heterogénea.  
 
Otra perspectiva del arte contemporáneo la plantea Ana María Rabe, 
directora del Simposio Internacional sobre Arte y Espacio realizado en 
Barcelona en Octubre de 2007, quien expresa cómo el concepto del espacio en 
el arte, ha sido de suma importancia para el desarrollo de las artes y la relación 
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con el público local y nacional, de acuerdo al país en que se desarrolle. Ella 
resalta como Michel Foucault desde 1967, definió el siglo XX como el siglo del 
espacio, igualmente expresa que los problemas relacionados con el arte, la 
cultura, la sociedad, la política, son tratados de manera topológica y topográfica, 
en la actualidad. El arte contemporáneo, reitera Rabe, continúa recogiendo las 
manifestaciones y representaciones humanas;  hoy por hoy, el arte permanece 
como una de las esferas, en la que las sociedades, desarrollan su visión, 
proyección e interpretación de la realidad que les circunda y/o, en la realidad en 
que cada sociedad está inmersa. Actualmente la apertura de las fronteras en la 
socialización del trabajo artístico, a través de los medios masivos de 
comunicación, ha permitido el reconocimiento global de las diversas y múltiples, 
técnicas, conceptos y formas artísticas producidas a lo largo del siglo XX y se 
ha recreado al mismo tiempo, la historia del arte (Rabe, 2007). 
 
Esta multiplicidad de expresiones, puestas en juego en una escena global, 
aporta permanentemente a la transformación y a los cambios en los procesos 
creativos del artista y a la participación activa y cualificada del público. En la 
actualidad, se han deconstruido los esquemas del disfrute y la participación en 
los espacios y en las propuestas artísticas, mediante la aplicación y el ejercicio 
de otras formas y maneras de interacción entre el público y la obra. La 
contemporaneidad, concibe el problema del espacio desde el arte, es tomado 
en diferentes sentidos, por esto es importante rastrear las diversas 
concepciones y localizarlas sobre una base teórica que permita mirar los 
contextos, las dinámicas y los elementos simbólicos, que se derivan del mismo 
arte. En el recorrido del arte contemporáneo, los elementos estructurales y sus 
diversos componentes, abordan también estudios, análisis y reflexiones en las 
que el concepto de espacio es asumido permanentemente, en tanto es un 
escenario para las relaciones, mediado por las posibilidades que otorga al ser 
humano a nivel individual y/o para mostrar, exponer, exhibir y comunicar. 
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El incremento de la socialización de las manifestaciones y representaciones 
en las sociedades contemporáneas, se inicia desde el siglo XIX con el fin de 
poner a disposición del público las producciones del arte y de la ciencia que 
antes, eran exclusivas de las élites. Este proceso se da justamente en la 
instauración del Museo, como espacio y escenario que alberga y organiza, las 
colecciones privadas. Son los casos del Museo Capitolino (Roma), el Museo del 
Louvre (París) y el Museo del Prado (Madrid). 
 
Las obras de arte que nos legaron los siglos no pueden ni deben 
considerarse como bienes de privilegio particular, sino de pertenencia 
espiritual a todos: gozo y deleite de unos y de otros, sin deferencias de 
clases y privilegios humanos (Marés, 1977, p. 165). 
 
La transformación del museo contemporáneo se hace visible en la medida 
en que se abre a las expresiones nuevas y diferentes de las manifestaciones 
artísticas: exposiciones temporales, talleres didácticos, cursos, conferencias, 
seminarios, proyección de películas y eventos musicales, inclusive. En este 
proceso de democratización del arte, también se han abierto lugares 
independientes, por fuera del museo, que hacen posible la realización de las 
manifestaciones artísticas, bajo directrices propias y particulares, de acuerdo a 
los intereses y necesidades de quienes los instalan. Estos lugares alternativos 
dan cabida, a las exigencias de lo que el arte y sus actores van generando en la 
actualidad. Cada espacio, cada lugar con sus características, posibilita a través 
de los diferentes medios expresivos que se produzcan relaciones y 
significaciones, que conectan al artista con su obra y con el medio dentro del 
cual se realiza. No existe ya un lugar concreto para el arte, el panorama se 
abre. De las actividades alternas que se realizan en el museo contemporáneo, 
surgen propuestas que son posibles llevar a cabo en espacios diferentes, tal es 
el caso de expresiones como la instalación, el performance, el video arte o 
cualquier planteamiento virtual, además de otras, que se proponen por fuera de 
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las fronteras metodológicas y formales del museo. Adicionalmente el artista hoy, 
no cree que el museo sea el lugar por excelencia para que su obra se muestre.  
Este telón de fondo, suscita interés en la indagación en otros espacios que 
funcionan paralela e independientemente del museo. En los llamados Espacios 
Alternativos, porque posibilitan la realización, la ejecución y la difusión de las 
manifestaciones expresivas y artísticas, sin excluir nuevas formas y maneras en 
el proceso de la comercialización, inherente al sistema económico, político y 
social contemporáneo.  
 
En cuanto a experiencias de espacios alternativos a nivel internacional, es 
relevante el caso de Madrid que desde la década de los 90, ha concentrado un 
mayor número de estos espacios alternativos y recoge en su memoria cultural, 
un conjunto de propuestas que hoy son referentes para cualquier iniciativa que 
tenga que ver con la idea habitual de exposición convencional. Esta experiencia 
asume las necesidades creativas que no contiene la idea del museo, con el 
interés de potenciar una visión local y generacional, al tiempo que porta la 
convicción de que el espacio es un medio y no un fin en sí mismo. La dinámica 
contemporánea de la oferta de espacios alternativos, es fluctuante con respecto 
a la dinámica de la oferta museo, la financiación define en la mayoría de los 
casos la permanencia de los lugares alternativos, es por esto que como surgen 
pueden ir perdiendo fuerza y desaparecen. Pero aun así cada vez con más 
certeza, estos espacios alternativos a las instituciones parecen imprescindibles 
para generar cambios en las políticas culturales de las ciudades.  
 
Garajes, domicilios, escaparates… se reinventan. Algo está cambiando en la 
idea de la realización de la práctica artística. Kamen Nedey uno de los 
fundadores de los nuevos espacios, expresa lo siguiente con respecto a la 
relación institución-espacios alternativos: 
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Lo que hoy en día puede distinguir un proyecto de arte independiente, 
es el diálogo y el modo de producción que se establece con los 
artistas, así como facilitar el acceso y proporcionar los medios de 
producción a las comunidades locales, algo que suele estar muy por 
debajo del radar de los museos e instituciones culturales oficiales 
(Espejo, 2009, 
http://www.elcultural.es/version_papel/ARTE/25926/Al_margen_del_cir
cuito. 
 
 La Casa es el espacio de la casa el lugar de la actividad artística en este 
trabajo:  
                          (…) La integridad entre el trabajo y la integridad vital del artista, 
la unidad entre su forma y modo de vida, quizá puede ofrecer alternativas al 
espacio doméstico…. (¨Tárrago, 2008 To inhabit inspiration/building up 
myth.Artist maison-ateliers between the wars http://icar-elsa.ch/_i___2008.html  
La dinámica  del arte  presenta los espacios alternativos, y es justamente la 
casa representada en la casa taller, la que colma la aspiración de suprimir las 
barreras entre el  arte y la vida.  
A la casa se reserva, la parte de habitación, la necesidad de satisfacer un 
reconocimiento social. En el taller, que se entiende como una habitación 
más, es donde se reúnen la actividad artística y la vital. Es allí donde el 
diálogo entre las obras y la forma de vida, considerando como un 
fenómeno unitario o no tanto, proporciona soluciones parciales a una 
pretendida armonía perdida entre el hombre y la naturaleza (. …) en el 
taller devienen intentos de respuestas a la globalidad, se construyen 
nuevos mitos y una propia y especifica cosmología.( Tárrago, 2008 To 
inhabit inspiration/building up myth.Artist maison-ateliers between the wars 
http://icar-elsa.ch/_i___2008.html 
 
La casa como lugar de trabajo se asume de formas diferentes: Casa Museo de  
Pedro Nel Gómez, Casa Refugio fue Casablanca para Débora Arango, Casa 
Santuario, el apartamento en el parque de  Ethel Gilmour,  sin olvidar los 
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talleres del medievo y teniendo en cuenta también los exquisitos lugares de 
colecciones, como las cámaras de las maravillas.  
     En la actualidad desde la Casa y actualmente en  los espacios alternativos 
se materializan los proyectos, las propuestas desde el arte, generadas por 
colectivos y artistas de diferentes vertientes, mediadas fundamentalmente por 
las dinámicas del encuentro, de la relación de todos y entre todos los que 
participan de las experiencias ofrecidas.  
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8. ESPACIOS ALTERNATIVOS = DINÁMICAS DIVERSAS, 
MEDELLÍN Y  OTRAS CIUDADES COLOMBIANAS 
 
 
La humanidad se ha ido expresando estéticamente mediante la 
transformación de los espacios que ha poblado…. Han ido creando 
conjuntamente enormes o pequeños escenarios en donde cada grupo ha 
representado sus mitos y ha comulgado simbólicamente (Torrijos, 1988, 
p. 26).  
 
 
La escena artística posmoderna, plantea una situación en la que todos los 
caminos creativos y expresivos se hacen potencialmente posibles y válidos, no 
pretenden seguir la línea trazada por estéticas anteriores de la forma en que lo 
sugería la modernidad. Esta perspectiva contiene la revaluación de la función 
social del museo como escenario de conservación, muestra y exposición de y 
para las élites. En la actualidad los museos han adaptado su dinámica en la vía 
de la democratización de su uso, por tanto se han tornado incluyentes, 
propician la presencia masiva de público y su interacción con la producción que 
se exhibe. La sociedad contemporánea ha exigido al museo repensar su 
función social, mediado por las nuevas tendencias artísticas, sin embargo no 
logra flexibilizar sus parámetros para abrirse a las producciones que no se 
ajustan a los cánones básicos; es éste entonces uno de los atenuantes para 
que las y los creadores busquen otros escenarios que les permitan socializar y 
comercializar sus obras. 
 
La contemporaneidad muestra entonces, un panorama de producción 
artística e información múltiple y variada que se sale de los marcos ortodoxos 
de la historia del arte. “Todo está permitido”, los artistas “se liberan” de la 
historia, del museo, para hacer arte en cualquier sentido con o sin un propósito 
definido, aquí reside una de las diferencias del arte contemporáneo, respecto al 
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arte moderno. Por tanto, las manifestaciones artísticas contemporáneas, como 
la instalación, el performance, el happening, los trabajos colectivos, el video, la 
internet, son portadores de múltiples elementos perceptivos, estéticos, 
reflexivos y conceptuales que definen una a una, las diversas, múltiples y 
variadas expresiones estéticas. En la contemporaneidad no se tienen en cuenta 
las reglas ni los postulados del pasado; a cambio de esto se hacen 
fundamentales los procesos de investigación, así como los análisis 
conceptuales y teóricos.  
 
El arte contemporáneo es demasiado pluralista en intenciones y 
realizaciones como para permitir ser capturado en una única dimensión, 
y en efecto un argumento puede ser que en gran parte sea incompatible 
con los imperativos de un museo, donde se requiriera una clase 
enteramente de administración, tal que evitara el conjunto de estructuras 
del museo, y cuyo interés fuese el de comprometer el arte con la vida de 
aquellas personas que no han visto razón para utilizar el museo ni como 
un tressorium de belleza, ni como un santuario de formas espirituales. 
Para que un museo se comprometa con este tipo de arte debe renunciar 
a gran parte de la estructura y la teoría que define al museo (Fernández, 
2006, p. 112). 
 
En esta perspectiva y retomando los acontecimientos en el campo del 
desarrollo de las expresiones artísticas contemporáneas, a partir de la década 
de los noventa se vislumbra el origen de la apertura de los espacios 
alternativos: 
 
El contexto general del arte en esta década puede ser descrito a partir de 
la discusión del ámbito de lo posmoderno, entendido sobre todo en la 
perspectiva de unas mitologías individuales que implican referencias a 
procesos estéticos particulares. Pero al mismo tiempo, empiezan a 
aparecer una gran cantidad de movimientos y grupos culturales que 
proceden de las comunas populares. Este fenómeno es particularmente 
interesante, porque, por una parte, corresponde a conceptos de 
multiculturalismo y diversidad que, en buena medida, definen el arte de 
los 90 en todo el mundo; pero, por otra, porque revela una concepción 
coral y participativa del arte, que representa la más clara conciencia de 
que es éste un medio de creación de ciudad, de educación de los 
115 
 
ciudadanos, de encuentro con nosotros mismos (Fernández, 2006, p. 
59).  
 
Los espacios alternativos contemporáneos, dan cabida a las diferentes 
realizaciones expresivas y artísticas que se ponen en escena y permiten 
establecer la relación de los actores plásticos con el medio. Desde la exposición 
de 1967 “Arte Nuevo para Medellín” (Fernández, 2006, p. 102) se plantea una 
actitud beligerante de los artistas, que cuestiona las expresiones folclóricas y la 
exageración en el uso de alegorías que predominaban en la ciudad. Esto 
genera una ruptura con el arte tradicional, para abrirse paso a la comprensión 
del arte de las vanguardias, en tanto aporta en ese momento una mirada más 
amplia al contexto nacional e internacional.  
 
Este deseo-necesidad de aprehensión de la realidad, porta el interés 
ancestral humano de “ser parte” de la realidad que circunda a los individuos y a 
los colectivos, es decir la sociedad contemporánea, da cuenta de las 
transformaciones sociales, políticas y culturales, tanto en lo local como en lo 
global, en las que los individuos han tenido en cuenta la importancia a los 
sentidos de acontecer en sociedad, en colectivo. Se convierte entonces la 
plástica en un instrumento que cuestiona, resinifica y transforma la realidad en 
tres sentidos. Uno que tiene que  ver  con el cuestionamiento explícito del 
establecimiento, supone un compromiso político, en tanto que cuestiona el 
modelo de desarrollo  supone un compromiso y transforma la realidad en tres 
sentidos. El otro sentido está referido al proceso crítico del individuo, de cara a 
su subjetividad a su propio ser como individuo. El tercer sentido, incluye el 
cuestionamiento individual y de la sociedad en la que el artista está inserto. Al 
tiempo, la contemporaneidad ha apuesto en primer lugar los valores y sentidos 
de la expresión humana, desde esta óptica las dinámicas sociales y culturales 
han incluido en sus procesos, elementos y técnicas artísticas para promover y 
potenciar la participación ciudadana en los procesos de transformación social. 
En esta lógica, las actividades expresivas y artísticas, requieren de un lugar 
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para su concreción, para su materialización y para la socialización de las 
experiencias estéticas. La existencia, la ocupación y la habitación de la casa, ha 
sido para muchos artistas el espacio- soporte de sus realizaciones creativas, en 
tanto su pulsión expresiva y creativa constituye su cotidianidad.  
 
Parece que en ese paraíso material, el ser está impregnado de una 
sustancia que lo nutre. (…) en suma, la casa natal ha inscrito en 
nosotros, la jerarquía de las diversas funciones de habitar (…) La casa es 
un cuerpo de imágenes que dan al hombre razones o ilusiones de 
estabilidad (Bachelard, 1995, p. 37, 45, 48). 
 
En Colombia, las experiencias de espacios alternativos, se han abierto 
principalmente en las ciudades de Bogotá, Cali y Medellín, respondiendo a las 
dinámicas contemporáneas argumentadas en el segmento anterior de este 
trabajo “Mirada Global Contemporánea”, donde queda claro el reflejo de las 
dinámicas internacionales en la escena local, que a su vez se difunden en la 
escena internacional.  
 
A continuación se presenta un inventario de estas iniciativas, expuestas 
desde la red y algunos medios impresos. 
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Fotografía 17. Lugar X afiche  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fuente: Fotografíacolombiana.com. (s.f.). Lugar X afiche. Recuperado de www. 
fotografíacolombiana.com/x-lugar. 
 
Con la inserción de un lugar no convencional para el arte, sala de cine X, el 
proyecto “X lugar” de Bogotá, invita a artistas plásticos y visuales de la ciudad, 
a intervenir una de estas salas de cine. La primera versión de la muestra se 
llevó a cabo en Bogotá el 10 de diciembre de 2008 en la Sala Esmeralda 
Pussycat, con el apoyo de la Facultad de Artes de la Academia Superior de 
Artes. La segunda versión se realizó en la sala de Metro Cine, en Medellín. Este 
proyecto para espacios alternativos del arte, propone, generar encuentros entre 
las obras, el contenido cultural del espacio y el espectador, con el fin de 
reflexionar en los intercambios y reconfiguraciones del significado simbólico, 
tanto del signo artístico como del lugar en el que se enmarca.  
 
Propone la coherencia de los trabajos artísticos, con los contenidos 
simbólicos del espacio. La posibilidad de intervenir el espacio está abierta al 
abordaje de problemas como el abuso sexual, la prostitución, la pornografía 
clásica, vista desde una perspectiva de género (el deseo del hombre y la 
cosificación de la mujer), la invisibilización de otras sexualidades en la 
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programación de las salas X, la especificidad de la imagen pornográfica y su 
proliferación en la actual sociedad de consumo visual, la fascinación por la 
pantalla, la sala de cine como lugar de encuentro, entre otros. La propuesta 
busca también establecer diálogos, contradicciones y críticas que estén 
alrededor de las implicaciones culturales del lugar. “X lugar” es un proyecto 
curatorial, ganador del Programa Nacional de Estímulos del Ministerio de 
Cultura en la modalidad de pasantía Nacional. 
 
Fotografía 18. Casa taller Teusaquillo. Bogotá 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fuente: Lasilueta.site.aplus.net. (s.f.). Casa taller Teusaquillo. Bogotá. Recuperado de 
http://lasilueta.site.aplus.net/pruebas/wordpress-content/uploads/2010/02/la casa.jpg. 
 
“La Casa Taller” de Teusaquillo, constituye otro espacio alternativo en 
Bogotá, que nace de la iniciativa de una mujer y un hombre jóvenes que 
buscaban integrar en el espacio de la casa, las actividades de residencia, 
producción artística y lugar de muestra y exposición. 
 
El sitio está distribuido en dos espacios. La planta que acoge a las 
personas que viven dentro de la casa, en donde están sus cuartos, la cocina, el 
comedor y la terraza. Separado por un patio grande que funciona como 
parqueadero o como espacio para las muestras, se hallan los ocho talleres que 
son alquilados por artistas de diferentes disciplinas, desde la música, la plástica, 
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la animación, hasta la fotografía, el diseño de accesorios y la literatura. Camilo 
Cogua uno de los impulsores de la iniciativa afirma que la Casa Taller "Es como 
el espacio de vivienda y el espacio de trabajo pero separado, porque la casa 
tiene dos espacios". 
 
Hoy en día la casa reúne a un promedio de 16 personas incluyendo a los 
inquilinos que también tienen su taller, todos son egresados o estudiantes de 
artes de diferentes universidades del país. Ellos frecuentan la casa 
dependiendo de las necesidades de su trabajo y sus ocupaciones externas.  
 
La Casa-Taller se configura en principio como un espacio para la creación, 
para el intercambio y la retroalimentación con los compañeros que tienen su 
propio taller, pero que desde sus diversas visiones aportan al trabajo del otro, 
en la búsqueda de una reflexión conjunta. Además, el taller apoya a colectivos o 
a artistas independientes que requieren un sitio para mostrar su trabajo, un 
espacio de reunión, o que necesitan recaudar fondos, a cambio de servicios 
que la casa necesite. Lo que también se pretende, en síntesis, es que quienes 
llegan al lugar, sean recíprocos con las actividades que se desarrollan en la 
casa: “Se les presta el espacio y al otro día vienen, limpian, barren y ya. 
Digamos los de 'Los invisibles' vinieron e hicieron su fiesta y después pintaron", 
comenta Camilo Cogua.  
 
Las muestras se realizan cada dos meses y se difunden a través de medios 
electrónicos, como Facebook, Flickr, correo electrónico y en algunos casos a 
través de medios impresos. Las personas que participan en las propuestas, 
vienen a enterarse de lo que pasa en la casa, se toman una cerveza y disfrutan 
de un rato de apreciación y diversión en torno al arte. Generalmente hay música 
en vivo, la entrada es gratuita y los artistas pueden vender su trabajo. Uno de 
los inquilinos de la casa taller comenta: "Igual no es un espacio popular, ni la 
'súper galería', hay un lugar para el que quiera mostrar algo, y si mucha gente lo 
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ve, buenísimo. Participar en las propuestas de la casa es tener la posibilidad de 
aprender de otros y de contar con espacios que no sean institucionales". 
 
Los inquilinos no han tenido que esforzarse en buscar personas para 
alquilar los talleres. La casa ha mantenido el cupo desde que comenzó. Los 
criterios de selección, con el fin de que entrar a formar parte del sitio, se 
fundamenta en la seriedad y el compromiso que éstas asumen, el uso y 
aprovechamiento que le dan al taller y el interés que tengan de realizar sus 
proyectos. Finalmente la decisión es tomada por quienes  habitan en la casa. 
Como asegura Laura quien hace parte de quienes participan de la casa taller, 
“el artista a veces quiere hacer muchas cosas y no tiene el espacio, el espacio 
siempre nos limita o nos motiva". El surgimiento de estos lugares en Bogotá 
abre un nuevo camino para quienes se interesan en la producción artística y su 
disfrute. 
 
  En la perspectiva de lo comercial y con carácter elitista, Bogotá también 
se abre como plaza para la difusión de la plástica, a través de las 
muestras y exposiciones itinerantes de las galerías, como la Galería El 
Museo, la galería de Alonso Garcés, Casa Riegner y Nueve Ochenta. Si 
bien aún, Bogotá no cuenta con suficientes espacios para la cantidad de 
artistas locales que están desarrollando propuestas interesantes, estos 
sí han empezado a abrirse oportunidades y a lograr una visibilidad en la 
escena sociocultural local y nacional. Esta dinámica es expuesta en la 
publicación Travesías Nº 70 de 2007 en la que se resalta como estas 
experiencias son significativas, “será muy importante seguir de cerca 
estas propuestas ya que Colombia es un país único, ejemplo de 
diversidad, en donde las innumerables tensiones económicas, sociales y 
políticas han abonado un terreno creativo que ha permitido la aparición 
de un arte contemporáneo maravilloso, estructurado e incisivo que 
dejará sus huellas por lo menos en las próximas décadas”. 
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Fotografía 19. Lugar a dudas. Cali  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fuente: Lugaradudas.org. (2012). Lugar a dudas. Cali. Recuperado de 
http://extroversia.universia.net.co/buscadortags/lugar_a_dudas.html. 
 
 
En Cali, “Lugar a Dudas” es un espacio independiente y sin ánimo de 
lucro, recibe apoyo de la organización Avina de Suiza, del programa Arts 
Collaboratory, (Arts Collaboratory es un programa de la Fundación Hivos y 
Doen para iniciativas lideradas por artistas visuales en Asia, África y América 
Latina), también cooperan vía el intercambio, con organizaciones de artes 
visuales en Holanda en asocio con la Fundación  Mondrian. Igualmente realizan 
convenios como Laboratorios de Creación e Investigación de la zona Pacifico, 
el Cauca, Nariño y Chocó con el Ministerio de Educación Nacional.  
   
El objeto de la propuesta es la promoción y difusión de las prácticas 
expresivas y artísticas contemporáneas. Se considera como un laboratorio -de 
ahí su nombre- de investigación confrontación, reflexión y crítica. No pretenden 
ser legitimadores o sustitutos de otras instituciones, le dan el privilegio a la 
investigación de su propio entorno. Sus programas, eventos, exhibiciones y 
talleres buscan visibilizar las problemáticas, los desencuentros de las y los 
artistas con el contexto en que viven. Estimulan la discusión y posibilitan las 
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experiencias que acompañen las transformaciones culturales de la ciudad de 
Cali y de la región. 
 
El trabajo de “Lugar a dudas” está orientado desde de tres ejes 
estructurales que ellos denominan como acciones/conceptos/espacios que 
están articulados y que se han ido configurando de acuerdo a sus usos y 
funcionamiento. Las áreas de la casa están definidas de la siguiente manera: 
 
 La Vitrina: es el área de exhibición con vista la calle, donde los 
transeúntes puede observar obras de artistas locales, nacionales e 
internacionales en forma ininterrumpida, mediado por un programa de 
invitaciones a artistas y convocatorias abiertas que “Lugar a dudas”, 
realiza con regularidad. 
 
 La sala de estar: es el lugar de encuentro que está conformado por un 
centro de documentación, la sala de lectura, la sala de video, el patio y la 
sala de internet. Se realizan aquí también charlas, foros y talleres 
temáticos 
 
 La zona de habitación: cuenta con apartamentos donde se alojan los 
participantes del programa internacional de residencias para artistas, 
curadores e investigadores que además de activar una red de 
intercambios entre países de América Latina, ofrece la posibilidad de 
realizar una residencia en Cali a artistas o investigadores de cualquier 
nacionalidad (Lugaradudas, 2012, http://www.lugaradudas.org/). 
 
 
El equipo de trabajo de “Lugar a dudas” está formado por quince personas 
acompañadas por un grupo asesor, constituido por artistas y curadores 
nacionales e internacionales, que aportan iniciativas y sugerencias, a las 
múltiples actividades. 
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Fotografía 20. Tres patios. Abril 5 de 2012 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fuente: Casatrespatios.org. (s.f.). Tres patios. Recuperado de http://www.casatrespatios. 
org/casa.htm. 
 
En Medellín se cuenta con diferentes espacios alternativos “Casa Tres 
Patios”: Fundada y dirigida Tony Evanko, ciudadano norteamericano, quien 
tuvo su primer encuentro con la ciudad al recibir una invitación del Centro 
Colombo Americano para dictar una conferencia. La primera impresión que le 
dejó Medellín fue la ausencia de espacios para el arte, no tanto por los museos, 
sino por los talleres de arte. En el 2006, ganó el premio Fullbright que incluía 
una experiencia en otro país. Inmediatamente pensó en Medellín para 
desarrollar su beca. Una vez en la ciudad y en calidad de residente, su 
inquietud se hizo más clara: “Medellín no tiene espacios para la cultura, ni 
posibilidades para los jóvenes, para nadie”. De esta reflexión surge la Casa 
Tres Patios.  
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Tony refiere cómo se realiza el trabajo en la casa: “Hacemos lo mismo que 
hace una galería pero no vendemos nada. Prefiero el nombre de espacio 
alternativo porque es justo eso, un lugar donde los artistas pueden venir y 
mostrar lo que están haciendo sin la obligación de vender lo que traen ni de 
dejar un porcentaje por eso”. El primer espacio para la propuesta alternativa de 
Evanko se dio en el barrio Buenos Aires, en una casa en la que estuvo seis 
meses, una casa con tres patios, característica que le que le dio el nombre. 
Aunque el dinero de la beca terminó Tony se puso al frente de su proyecto y se 
trasladó a Prado Centro. Justo en la época del Encuentro MDE 07, festival de 
arte contemporáneo y fue la Casa Tres Patios uno de los lugares anfitriones 
para el Encuentro, recibió apoyo de artistas locales y del Museo de Antioquia, 
logrando el reconocimiento como espacio alternativo.  
 
Para el sostenimiento de la casa solamente se realiza una subasta anual 
donde los artistas donan sus obras, que son compradas por los mismos 
colegas, generando un intercambio que va más allá de lo comercial. Una de sus 
preocupaciones es el aprovechamiento del lugar todo el tiempo, “eso es algo 
que siempre hemos querido, nos interesa que el artista use el espacio”, enfatiza 
Tony, dado que fue uno de los principales motivos para la realización del 
proyecto. Evanko siente aún la ausencia de la cultura pensada como un agente 
cohesionador de la ciudad misma; él  plantea una integración de arte y civilidad, 
para crear una conciencia colectiva que propiciaría la construcción de una 
ciudad más sensible. En marzo de 2009 presenta en el lugar, bajo la figura de 
taller, dos módulos sobre “Herramientas alternativas del dibujo”, de ésta forma 
Casa Tres Patios posibilita el aprendizaje, como otra manera para asumir 
procesos de enseñanza - aprendizaje de la plástica, como otra forma de 
relacionarse con el público. En marzo de 2010 la experiencia de Casa Tres 
Patios, es socializada en Tate Gallery de Londres en “El Festival de Espacios 
Alternativos”, dando cuenta de sus programas, adicionalmente llevaron 9 obras 
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y validaron el carácter de ésta iniciativa, dada la participación de 72 espacios 
alternativos del mundo.  
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Fotografía 21. Catálogo  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fuente: Virtualartcolombia.com. (s.f.). Catálogo. Recuperado de www.virtualartcolombia.com. 
 
La virtualidad hace parte también de los espacios alternativos que 
corresponden a las nuevas tecnologías y propone un campo diferente para la 
comunicación. “www.virtualartcolombia.com” es una propuesta que desde 
Medellín pretende dinamizar el sector de las artes plásticas y visuales, 
generando espacios de participación a los artistas colombianos, y posibilitando 
la creación de nuevos públicos, que permitan así, la comercialización de las 
propuestas artísticas. La idea está fundamentada, en la capacidad de descubrir 
y de promover talentos jóvenes colombianos.  
 
El componente virtual, es reforzado con un componente presencial como 
estrategia comercial y académica.La dinámica virtual destaca la posibilidad de 
realizar compra - venta de las obras, promoción de los artistas, subastas, 
publicación de artículos, foros, eventos. La exhibición de las obras de artistas 
contemporáneos se muestra en espacios físicos, a través de alianzas 
estratégicas con galerías, escuelas, talleres y a través de la red. Además 
realizan charlas académicas y seminarios cuyo material de memoria queda 
registrado en la página web. Su idea a largo plazo, es llegar a ser la promotora 
de arte contemporáneo, más dinámica y sólida del mercado local.  
 
21 
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Fotografía 22. Taller 7. Abril 10 de 2010 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fuente: Margarita María Pérez D. Taller 7. Medellín, 10 de abril de 2010. 
 
En el año 2003 nace “Taller 7”, mediado por la necesidad de abrir un 
espacio para el trabajo, 7 jóvenes entre egresados y estudiantes de Bellas 
Artes, ocupan una casa en el centro de la ciudad, en el sector de las Torres de 
Bomboná. Este lugar es considerado como uno de los primeros espacios 
alternativos para el arte en la ciudad, que posibilita el trabajo, la exhibición y la 
divulgación de las diferentes manifestaciones artísticas. Desde el comienzo 
hacen exposiciones colectivas, con artistas, con recién egresados y 
estudiantes. Realizan también ciclos de cine, publicaciones y trabajo con la 
comunidad. Julián Urrego uno de los fundadores afirma que no tienen un 
“guión” a seguir para la realización de proyectos, sino que se han ido 
construyendo desde la apertura del lugar y las actividades van surgiendo de la 
reflexión sobre las diversas experiencias. Han realizado tres proyectos con la 
comunidad, con personas desplazadas y asociados a diferentes corporaciones.  
 
Las exhibiciones han dado cabida a la comunidad docente y estudiantil 
para rescatar el valor de lo experimental y ofrecer la oportunidad a las y los 
estudiantes de exhibir lo que desde la academia producen. Consideran que no 
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hay tensión con respecto a los espacios de las Instituciones de educación 
superior quienes han mostrado interés por lo que se realiza en Taller 7. Han 
tratado de mantener la dinámica de presentar el trabajo de docentes, 
estudiantes o artistas reconocidos, que generan interés en el público 
joven. También es un espacio que propicia para artistas nacionales e 
internacionales, la modalidad de residencia, en la intención de que desarrollen 
sus propuestas artísticas, teniendo en cuenta los procesos individuales, en el 
marco de trabajar en otra ciudad. Taller 7, es pues, un lugar de encuentro para 
el trabajo, la reflexión, la muestra artística, a partir de charlas, conversatorios, 
foros y diálogos entre las y los artistas y el público. Con la realización del 
encuentro de Arte Medellín 07, “Taller 7” hizo parte de los espacios anfitriones, 
como muestra de reconocimiento a este lugar que presenta posibilidades para 
la expresión artística en la ciudad. 
 
Fotografía 23. Catálogo Galería Móvil 
 
 
 
 
 
 
 
Fuente: Catálogo Galería Móvil. 9 de febrero de 2010. 
 
“Galería Móvil” se presenta como una propuesta artística alternativa con el 
objetivo de “apropiarse” de inmuebles que están en arriendo o venta. Es una 
galería independiente, itinerante, que exhibe, difunde y comercializa obras de 
artistas jóvenes. Al frente de este proyecto están  Viviana Palacio y Camila 
Botero quienes en la actualidad están terminando sus estudios en Artes 
Plásticas en la U de A. En su primera edición, esta propuesta reunió obras de 
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29 artistas en un espacio desocupado del centro de la ciudad de Medellín. Allí 
se apreciaron las obras de los artistas Oscar Jaramillo, Angela Restrepo y 
Fredy Alzate y los participantes del XI Salón de Artes Visuales. Esta experiencia 
presentó su segunda edición, en el edificio Cordillera ubicado en la Loma del 
Campestre, sector de El Poblado, en el apto 10-01 donde se exhibieron trabajos 
de trece artistas en diferentes técnicas y formatos y de carácter inédito. Esta 
edición estuvo abierta desde el mes de agosto hasta el 20 de septiembre de 
2009. Según las organizadoras, la muestra fue visitada por 500 personas 
aproximadamente. Para la difusión “Galería Móvil” se vale de medios virtuales 
como Facebook y artículos de prensa.  
 
Para el mes de diciembre de 2009, entre el 11 y el 19, realizaron una corta 
versión de “Galería Móvil”, en un apartamento del sector de Provenza en el 
Poblado, que coincidió con un evento del sector del Parque Lleras y las 
festividades de navidad. Uno de los objetivos de este proyecto al realizarse 
siempre en diferentes lugares, es que el público se movilice por los diferentes 
sectores de la ciudad. “Galería Móvil” trabaja al ritmo de lo que cada 
experiencia ofrece. Como recurso para la sostenibilidad del proyecto, tiene 
establecido un cobro del 20% al autor de una obra que se venda, afirman que lo 
más importante es tener obras para exhibir, que son seleccionadas bajo 
criterios amplios, que posibiliten la participación de diversas estéticas 
planteadas en trabajos de pintura, escultura e instalación principalmente. La 
consecución del espacio para las diferentes versiones, se logra con la 
participación de personas conocidas de las gestoras de “Galería Móvil”, 
interesadas en los eventos que propone el proyecto y a quienes la galería, les 
ofrece un reconocimiento por la labor de la difusión del arte en la ciudad. 
Acuden también al recurso del intercambio (trueque) para facilitar la realización 
de las diferentes versiones.  
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Fotografía 24. Casa Imago  
  
 
 
 
 
 
 
Fuente: Casa Imago Margarita María Pérez D. Abril 2 de 2012 
 
Fotografía 25. Casa Imago. Exposición Sombras III “Cotidianos”  
 
  
 
 
 
 
 
 
Fuente: Casaimago.blospot.com. Casa Imago Exposición “Cotidianos”. Recuperado de 
http://casaimago.blogspot.com/- 
 
En el apartamento 701 del edificio “Playa Horizontal” se encuentra la sede 
de otro de los espacios alternativos de la ciudad: Casa Ímago, dirigida por 
Carlos Galeano; la Casa inició actividades en el año 2007. 
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El concepto Casa se identifica con lo acogedor, lo íntimo, lo femenino, lo 
creativo; Ímago se vincula con la imaginación y la imagen; Ímago es lo que se 
ha de constituir, la posibilidad de llegar a ser, según palabras de Galeano. 
 
La idea surge por el fenómeno cultural que se da en la ciudad en los años 
80 y que fue favorable para las artes: el mercado lo fue para las ventas; se 
realizan eventos como “Bazarte” con el fin de que la ciudadanía participara del 
momento cultural en Medellín. El salón Arturo y Rebeca Rabinovich, desde el 
Museo de Arte Moderno de Medellín –MAMM- apoyó, fomentó y premió el 
trabajo de jóvenes creadores que en su mayoría cursaban estudios de artes 
plásticas en la Universidad Nacional y la Universidad de Antioquia.  
 
Posteriormente El Museo de Antioquia y el MAMM, se dedicaron a las 
exhibiciones de trabajos de artistas reconocidos en el medio local y nacional y 
esto hace que las posibilidades de exponer de los jóvenes se vean muy 
limitadas.  
 
Teniendo en cuenta los egresados de las Universidades ya mencionadas y 
sumando los del Instituto de Bellas Artes (hoy Corporación Universitaria) y la 
Universidad San Buenaventura,  es notable la cantidad de artistas en ejercicio y 
formación, y es frente a este panorama que se crea el espacio alternativo. 
  
Sumado a lo anterior, la idea de la creación del espacio se plantea de 
acuerdo con dos inquietudes o deseos: 
 
- Que la casa tenga un lugar para instalar un café, además de los espacios 
requeridos para la muestra de los trabajos de los jóvenes. 
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- Que sea un apartamento grande, que se pueda acondicionar como 
galería y pueda también servir de vivienda para quienes están al frente 
del lugar. 
 
El evento MDE07, que aglutinó a artistas y colectivos de varias latitudes 
con el fin de hacer una reflexión sobre las prácticas artísticas contemporáneas y 
espacios de hospitalidad, hizo que Casa Ímago ofreciera residencia para 
artistas durante dos años más, para continuar con la labor del espacio como 
galería.  
 
La ubicación del apartamento en un edificio de propiedad horizontal lo hace 
peculiar, si se tiene en cuenta que los espacios alternativos realizan sus 
actividades en casas, por lo general, ubicadas en el centro de la ciudad en 
sectores tradicionales e inclusive patrimoniales como el caso de Plazarte. Esta 
modalidad sí es bien conocida en Europa, donde las galerías en apartamentos 
son usuales. 
 
El carácter del apartamento, por encontrarse en un edificio de propiedad 
horizontal, reafirmado desde el nombre del inmueble, condiciona ciertas 
especificidades que son requeridas para otras actividades. Por ejemplo, no 
pueden tener personería jurídica, es decir que legalmente no pueden recibir 
ayudas para los proyectos.  
 
Por el carácter de vivienda que ha tenido Casa Ímago se puede hablar de 
ventajas para quienes habitan en ella: 
 
- El tiempo para apreciar y disfrutar de los trabajos que están expuestos: los 
moradores y visitantes disponen de mayor tiempo para apreciar los trabajos, 
lo que hace que se compenetren con el lugar y la obra de una mejor manera 
que en otro lugar. 
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- La mutabilidad del espacio cambia el espíritu y la atmósfera del lugar: cada 
obra es una posibilidad de diálogo diferente entre la casa y la intervención, 
entre los que la habitan y la visitan. Todo lo anterior “es alimento para el 
espíritu”, como lo afirma Carlos Galeano. 
- El público siente que es un espacio hogareño, que invita a tomarse un café, 
a tener una experiencia tranquila y más cercana a la vida cotidiana. 
 
Varios trabajos se han realizado desde la reflexión del espacio Casa, así 
como también ha habido artistas que ya traen su propuesta definida.  
 
Se recuerdan los trabajos de Ana Mejía Mc Master, Aurora Pineda y Juan 
Ricardo Urrego, quienes presentaron los trabajos pensados desde y en Casa 
Ímago. Ana Mejía trabaja con objetos de la casa que son proyectados y cuya 
sombra es dibujada con un color muy tenue sobre la pared, de lo efímero a lo 
permanente de los objetos del lugar. – proyección del objeto mediante la luz, 
materializada en la pared por medio de la pintura. Aurora y Juan Ricardo, a 
través del performance: “Satatu Quo, El estado de la Casa, performance té”, 
con el mobiliario, accesorios de la casa plantean una reflexión sobre los 
modales y comportamientos de los individuos en el lugar, en la casa, desde la 
cotidianidad, para mostrarnos como nuestras acciones diarias, en ocasiones 
pueden llegar a ser incoherentes, planteando la posibilidad de pensar en un 
orden diferente. Este trabajo está seleccionado para el Salón Regional del 
presente año. 
 
Un aspecto anecdótico, se cuenta en el trabajo “Amigo Imaginario” de 
Rebeca Lismann y Carlos Barrero. Ellos además de participar con su propuesta 
fueron huéspedes durante el tiempo de exhibición del trabajo. En su estancia 
percibieron “la presencia de alguien” en el lugar, presencia que según Carlos 
Galeano, había sido percibida por diferentes personas que visitaban el 
apartamento e inclusive por alguien que vivió en él antes de ser Casa Imago. El 
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sentir de la presencia venía acompañado de sensaciones, de malestar físico y 
cambios de temperatura, según expresó Rebeca. Finalizando el tiempo de la 
exposición “el Amigo imaginario” y la presencia se despidieron para siempre 
como lo expresó Carlos Galeano.  
 
En cuanto a los proyectos de Casa Ímago, el Director señala, que a partir 
de ahora -2012- entran en un período de transición puesto que entre los planes 
inmediatos está la venta del apartamento, lo que les permitirá continuar con el 
proyecto desde otros espacios, hacerse visibles desde otros lugares de la 
ciudad. La idea es estar en un año, 2013, en un espacio nuevo de Casa Ímago 
y separar el lugar de habitación, de la galería y la residencia para artistas, entre 
otros.  
 
Tres componentes que ha de tener Casa Ímago en su nueva sede, de 
acuerdo con lo expresado por Carlos Galeano, son: un espacio para la galería 
de arte contemporáneo, la residencia para artistas, tal como lo tuvieron durante 
el MDE07 y, además, continuar con las clases de danza contemporánea, que 
de manera esporádica se han realizado, puesto que Casa Ímago tiene relación 
e intercambio con la Licenciatura de Educación en Danza Contemporánea de la 
Universidad de Antioquia. 
 
Casa Ímago también ha facilitado su espacio para diferentes expresiones 
creativas a lo largo de su existencia, tales como conferencias de filosofía, 
arquitectura, escultura y talleres de pintura infantil. En la red se puede visitar el 
blog que presenta la reseña de las exposiciones, muestras y eventos 
acontecidos desde 2007. 
 
Como reflexión sobre este proceso de Casa Ímago, Galeano advierte que a 
pesar de lo que los espacios alternativos han logrado, facilitar los lugares para 
las diferentes expresiones artísticas, en cuanto a la socialización y la 
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divulgación,  en el medio aún “falta un eslabón” que articule la potencialización 
de los jóvenes como artistas, con el aprendizaje de la ciudadanía hacia el arte 
para que se valore, se invierta y se inserte en la vida de quienes participan y 
viven en la ciudad 
 
Fotografía 26. Colectivo 4 ojos  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fuente: Medellinstyle.com. (s.f.). Catálogo Galería Móvil. Recuperado de http://medellinstyle. 
com/foro/threads/14093-Arte-el-%FAltimo-inquilino?p=135853#post135853. 
 
El grupo denominado “4 ojos”, es un colectivo formado por artistas de 
Medellín, que empiezan a darse a conocer en el medio y artistas con cierta 
trayectoria que recurren a la estrategia de “tomarse” una casa, a través de 
diferentes formas de expresión como: performance callejero, videos, happening, 
como también las formas clásicas de pintura y fotografía. Incorporan a las 
exposiciones la participación de bandas de música, músicos digitales, vestuario 
fantástico y actividades gastronómicas, además de otras categorías 
experimentales.  
 
El objetivo del colectivo “4 Ojos”, es refrescar las formas clásicas de las 
exposiciones de las artes plásticas. Es una alternativa que se fundamenta en la 
libertad de creación, para ello cada artista decide como intervenir su espacio. 
En el momento de montar la obra, en colectivo definen la mejor forma de 
24 
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exponer. “4 Ojos” es independiente y busca recursos que los exoneren de 
gastos, es por esto que los espacios para las muestras deben ser casas que 
estén proyectadas para ser demolidas, de ésta manera no hay que pagar 
arriendo, cada artista patrocina su propia creación.  
 
La primera intervención se realizó a mediados del 2008, en una casa donde 
participaron 12 creadores individuales y 4 colectivos para un total de 31 artistas 
y contó con la asistencia aproximada de 450 personas, el lugar de la casa es 
ahora un hotel. A finales del mismo año “4 Ojos” se toma una casa de cuatro 
plantas, donde intervienen hasta el último rincón, para esta exposición se 
incrementan el número de artistas participantes y la presencia del público. La 
duración de la toma de las casa es de una semana, luego de la organización y 
el montaje para abrirla al público en un solo día. 
 
Esta forma alternativa de espacio de creación fundamenta su realización en 
el carácter del inmueble -para demoler- y el auto patrocinio de cada artista para 
la ejecución de su obra. Queda registro del proceso de los trabajos de cada 
artista en fotografías y videos que se difunden a través de la red. “4 Ojos” es un 
espacio abierto a la creatividad y el disfrute a través de las diferentes 
manifestaciones artísticas y culturales, ajeno al lucro.  
 
Lo interesante es simplemente llegar, parcharse y decir: - yo voy a hacer 
algo acá- y poner a volar la imaginación. Es hacer lo que vos querás. 
Estás todo el día pintando, hasta las tres de la mañana, pero todo el 
mundo es con música y feliz. Y que te pregunten, eso es gratificante 
(Montoya Gómez, 2009, p. 3D). 
 
 
Fotografía 27. Desearte paz. Laboratorio Arte y escuela  
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Fuente: Flickr.com. (s.f.). Desearte paz. Laboratorio arte y escuela. Recuperado de 
http://www.flickr.com/photos/30000694@N08/4582653310/in/set-72157624000481520/. 
 
 “Desearte paz” es el proyecto que el Centro Colombo Americano adopta  
dentro de la metodología de los “Social Labs” o laboratorios socio artísticos 
desde la galería de arte contemporáneo “Paul Bardwuell”, con el fin de 
articularse a procesos sociales de ciudad. Así los artistas locales, 
internacionales, la comunidad y los representantes de los diferentes estamentos 
sociales, gubernamentales y académicos lideran procesos de creación artística 
que dan pié, a las exposiciones que se exhiben en la galería, en otros espacios 
de la ciudad, como también en otras ciudades del país y del mundo. Está co-
producido por CEPS Projectes Socials de USA. En este proyecto, artistas 
locales colaboran con artistas de otros países en residencia, para desarrollar 
proyectos de acción directa sobre la ciudad, buscando favorecer la situación de 
las personas socialmente excluidas.  
 
El proyecto, se apoya en siete laboratorios que estudian los temas y 
formatos de actuación, que resulten más útiles para la comunidad a la que se 
dirigen. Cada laboratorio se ocupa de un tema específico: desplazamiento 
forzado, fracturación de las identidades afrocolombianas, invisibilidad de las 
discapacidades físicas, explotación infantil, derechos sexuales y reproductivos, 
exclusión de la juventud en la construcción comunitaria y la violación de los 
derechos humanos en los centros de detención.  
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“Desearte Paz” busca sobre todo promover el desarrollo artístico y cultural 
de la ciudad de Medellín, reforzando la articulación de las actividades culturales, 
implicando tanto a los centros locales como a los internacionales, generando 
redes para conseguir la sostenibilidad del proyecto, vinculándolo también con 
los circuitos formales e institucionales, facilitando así la difusión de la obra 
artística creada durante el proyecto.  
 
Los laboratorios culturales son directrices que apuntan al futuro, 
posibilitando la adaptación de los proyectos y las acciones en función de cómo 
cambian los tiempos, para dar cabida a la innovación en el proceso de creación 
y para valorar y revisar las políticas culturales urbanas. Los laboratorios 
permiten actualizar el conocimiento, redefinir los contextos de actuación, para 
responder a los factores que producen cambios en el territorio. Esta información 
se convierte en acción que permite crear metodologías para el trabajo, 
programas, eventos y campañas que respondan a las necesidades y cambios 
detectados en el contexto.  
 
De esta forma se sensibiliza a través del arte, y se da visibilidad a algunas 
problemáticas sociales detectadas en Medellín, tanto en el contexto del 
colectivo artístico, como en el conjunto de la ciudadanía o en los medios de 
comunicación a nivel local y global. “Desearte paz” ha posibilitado la 
retroalimentación de las producciones artísticas, así como el rol en el contexto 
local y global de los artistas. De esta manera se establecen puentes para la 
difusión de las obras que contribuyen al desarrollo profesional de los mismos. 
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Fotografía 28. Centro Cultural Moravia  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fuente: Flickr.com. (s.f.). Centro Cultural Moravia. Recuperado de 
http://www.flickr.com/photos/santiagolondonouribe/3975508864/. 
 
 “El barrio que un día fue sinónimo de basura hoy significa cultura” 
(www.reddebibliotecas.org.co). “El Centro de Desarrollo Cultural Moravia” 
está localizado en un sitio conocido como la Manzana 54, ubicada de manera 
adyacente a barrios vecinos de Los Álamos, Miranda y Brasilia, con el objetivo 
de que el resto de la comunidad, también participe del proceso cultural que se 
proyecta en este lugar.  
 
La idea surgió de la necesidad de consolidar la memoria cultural del barrio, 
y los espacios donde las organizaciones comunitarias en construcción y 
consolidadas, tengan su asiento, y encuentren un espacio para que las 
diferentes expresiones artísticas se puedan manifestar. Uno de los espacios 
culturales; más importantes que tiene hoy la ciudad lo tiene Moravia y es 
administrado por la Caja de Compensación Familiar “Comfenalco” y la Red 
Cultural del barrio, formada por habitantes del mismo y la Secretaría de Cultura 
Ciudadana, que se interesan en recuperar y preservar la memoria del barrio, a 
través de manifestaciones y expresiones artísticas realizadas por la comunidad, 
con la intervención y participación de proyectos de artistas de la ciudad.  
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El “Centro Cultural Moravia” le apuesta a la transformación social y a la 
inclusión, pues se ha creado un espacio de ciudad para que se encuentren y 
dialoguen allí esas expresiones que hacen de Medellín una ciudad diversa, 
característica que se evidencia, sobre todo, en el desarrollo de nuestra 
cultura. El lugar que alberga al Centro Cultural fue diseñado por el Arquitecto 
Rogelio Salmona, quien falleció antes de su inauguración. Uno de los 
arquitectos del proyecto Luigi Guerra, expresa la importancia de la participación 
de Salmona en el diseño del Centro Cultural Moravia “Él es uno de los 
arquitectos más importantes del país y ha producido las más grandes obras de 
arquitectura en el país en los últimos tiempos; por eso lo vinculamos, porque en 
Medellín no tiene en este momento ninguna obra y queremos que su trabajo 
también quede en este espacio”.  
 
Carlos Alberto Uribe, coordinador del Centro, manifestó el 24 de mayo de 
2008, durante la celebración del primer año del centro Cultural: “Les hemos 
brindado educación y cultura a 520 mil habitantes de la Comuna 4 y de la 
ciudad, que han venido a disfrutar y a beneficiarse de los servicios de formación 
para el trabajo y el desarrollo humano, de formación artística, de formación para 
la convivencia y de proyección cultural y comunitaria” (Concejo de Medellín, 
2009, No. 557). 
 
Este proyecto de transformación urbana y social que fue ejecutado desde 
las perspectivas de la planeación de la ciudad, se realizó a través de un 
convenio de asociación entre Pro Antioquia y la Secretaría de Obras Públicas y 
contó con una inversión de 4.977 millones de pesos, donación de la empresa 
privada, más 3.085 millones de pesos dados por la Alcaldía de Medellín para la 
compra de predios, culminación de las obras civiles y la dotación.  
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Este macro proyecto se destaca desde la perspectiva de los espacios de 
creación, por desarrollar un trabajo con la comunidad, a través de las diferentes 
expresiones, representadas en la plástica, la música, el teatro, la danza: 
 
Desde su concepción, el Centro de Desarrollo Cultural Moravia, se 
plantea como el espacio por excelencia para la formación en áreas 
artísticas que han sido identificadas como fortalezas culturales en 
Moravia y que la Secretaría de Cultura Ciudadana ha venido 
fortaleciendo como: la danza, en sus diversas manifestaciones, las artes 
plásticas, la artesanía, la fotografía y el video, el teatro, entre otras. En 
este caso, el centro albergaría a más de 400 personas –niños, jóvenes, 
adultos y tercera edad-, que hoy participan en procesos de formación 
cultural (Moravia , 2009, www.concejodemedellin.gov.co).  
 
Fotografía 29. Plazarte 
 
 
 
 
 
Fuente: Margarita María Pérez D. Abril 3 de 2012 
 
Fotografía 30. Plazarte 
 
 
 
 
 
 
 
Fuente: Margarita María Pérez D. Abril 3 de 2012 
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Casa Taller Sitio, es el nombre de un grupo de compañeros que se inicia en 
el barrio El Salvador, en el año 2000, con una dinámica de espacio disponible 
en el día para el trabajo, y luego adecuarlo para pasar la noche; así se convierte 
en la residencia de un colectivo de ocho personas, provenientes de la Facultad 
de Artes de la Universidad de Antioquia. Se trasladan al sector de Villahermosa 
y en esta estancia realizan el proyecto de la “oreja de San Juan”, intervención 
pictórica y con mosaico en un costado del intercambio vial de san Juan hacia la 
avenida oriental un lugar de tráfico vehicular en el sector del centro de la 
ciudad. 
 
La intención del colectivo se centra en la convivencia, mediante acuerdos 
para posibilitar la armonía de las relaciones humanas, que les permita 
apropiarse del lugar para transformarlo, crear, mejorar y vivir como lo expresa 
Mauricio Benavides, uno de los integrantes iniciales del colectivo. El objetivo es, 
básicamente, un compromiso de vida que dignifique el trabajo de los artistas y 
permita vivir de él. 
 
Con el fin de solventarse, se iniciaron diferentes actividades de trabajo 
manual aplicando la premisa “Viviendo y creando” y donde cada uno aportó su 
talento y habilidad. Fue así como trabajaron el cuero, la encuadernación, la 
marquetería. 
 
Taller Sitio es el colectivo que, en el espacio denominado Plazarte, 
desarrolla un proyecto que va más allá del grupo y se incorpora a las 
actividades desde la Casa, situada en el barrio Prado, sector de patrimonio para 
la ciudad. 
 
La llegada del colectivo al sector de Prado se da luego de la a asistencia de 
algunos miembros del colectivo a un foro sobre Patrimonio, realizado en una de 
las casas del sector y después de analizar el proceso en las casas anteriores; 
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se instalan, así, en la esquina de la calle Moore con la carrera Palacé, donde se 
encuentra la banca con mosaico, técnica trabajada en Santa Elena, que 
aplicaron también en el proyecto de “la oreja del puente San Juan” - con el 
objetivo de continuar pensando los espacios. Allí se hacen visibles, trabajan, 
dinamizan y protegen la Casa, que hace parte del patrimonio, todo mediado por 
la intervención artística.  
 
En 2011 se articularon al evento MDE11, encargándose de conseguir 
residencias para los colectivos y artistas llegados de otras ciudades, además de 
facilitar los espacios de la Casa para exposiciones y eventos -como el 
performance-, la fiesta y la recepción del público que asistió a la visita y 
recorrido por los espacios anfitriones que organizó el Museo de Antioquia. 
 
Además de ubicarse en una zona patrimonial, Taller Sitio está articulado al 
circuito de ocho Casas del sector y participa en la construcción de políticas 
culturales, proponiendo y realizando las programaciones en las mismas. 
 
El colectivo, que inicialmente lo constituían ocho personas, ahora lo 
conforman cuatro, que asumen el espacio de la casa Plazarte, en la carrera 
Palacé, cerca a la esquina de la calle Cuba, con el fin de promoverla, “de que 
siempre estén ocurriendo cosas” y de la mano de la Junta de Acción Comunal 
del sector. 
 
Es la proyección de un trabajo colectivo, que se inserta en un sector que 
requiere del trabajo constante y permanente para que la Casa y el Barrio se 
mantengan vivos. 
 
En la actualidad son Mauricio Benavides y Mirtha Lucía Burbano quienes están 
al frente del proyecto y se han declarado en “Resistencia cultural”, puesto que 
llevan cuatro años buscando la sostenibilidad, que se ha visto obstaculizada por 
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asuntos legales en los cuales ellos no están comprometidos. A pesar de la 
dificultad, Taller Sitio se mantiene firme con su propuesta de desarrollo 
económico cultural para darle sentido al trabajo de los artistas. 
 
El trabajo está planteado cubriendo tres aspectos de interés que son: 
 
1. El área de pensamiento creativo. 
2. La red de profesionalización de artistas, con formación en formulación de 
proyectos culturales. 
3. La plataforma cultural, para la planeación y organización de eventos tales 
como talleres, conferencias, ciclos de cine, entre otros. 
 
Mauricio Benavides afirma que: “Taller Sitio es una experiencia de ensayo–
error desde lo humano, mediado por la convivencia, el trabajo artístico y el 
interés por la conservación del lugar –Casa- Plazarte”. 
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9. CONCLUSIONES - DINÁMICAS DE LOS ESPACIOS  
ALTERNATIVOS 
 
 
A continuación se ubican en la matriz los espacios alternativos de la ciudad, 
identificados en las páginas anteriores, para hacer visible sus relaciones con la 
producción, la exhibición, la circulación, la apropiación y la comercialización del 
arte. El propósito es el de leer en principio en cada uno de los espacios, sus 
formas de trabajo, las posibilidades comunes y específicas de los modelos que 
adoptan y que les permiten hacer presencia e incidir en el medio. 
 
A través del arte se impacta de forma distinta en la sociedad y la cultura, 
se renuevan los discursos y se refuerzan los procesos de las 
organizaciones que trabajan sobre éstos ámbitos. El arte permite a las 
personas que integran estos colectivos, reconocerse y expresarse, 
permitiéndoles recuperar su expresión como seres humanos (Bertran & 
Manito, 2009, p. 221). 
 
Tabla 1. Comparación de dinámicas en los espacios alternativos locales 
DINÁMICAS ESPACIOS 
 
Casa 
Tres 
Patios 
 
Taller 7 
 
Galería 
Móvil 
 
4 
Ojos 
 
Virtualart 
Colombia. 
com. 
 
Desearte 
paz. 
Centro 
Cultural 
Moravia. 
Producción X X  X X X 
Exhibición X X X X X  (En red e 
impresa) 
X 
Circulación X X X X X (En red) X 
Apropiación 
espacial 
X X X X  X 
 
Comercialización 
 
X 
(Subasta
) 
 
X 
(Tentativo) 
 
X 
(Venta-
trueque) 
  
X 
(En red) 
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Este recorrido por los diferentes escenarios alternativos, permite observar 
que la valoración y el reconocimiento de las dinámicas alternativas del arte en la 
ciudad, dan cuenta de varias perspectivas que están en juego en la actualidad. 
Sin embargo cada propuesta asume de manera diferente la producción, la 
exhibición, la comercialización y la proyección artística local. Estas escenas no 
se contraponen, se complementan de acuerdo a intereses comunes y 
afinidades. Subyace en todas estas iniciativas un interés o necesidad de un 
“espacio” para la producción, la muestra y el intercambio colectivo. La casa 
entonces, pasa de tener un uso privado y se abre al contacto y a la oferta 
pública, la casa como recinto público y privado, se abroga una cualidad de 
elasticidad, de flexibilidad, donde se cohesionan intenciones, significaciones 
críticas, cálidas, que en primera y última instancia procuran el desarrollo de la 
socialidad humana, la proyección de sueños e ideales que se ponen en común, 
se contrastan entre subjetividades y objetivaciones. En síntesis la casa, como 
espacio alternativo, es una escena que dinamiza y procura dotar de otros 
sentidos la experiencia humana contemporánea, en un momento histórico 
caracterizado por la prevalencia del individualismo, la mediatización de la vida 
privada y pública, la competencia crasa, que promueve el modelo de desarrollo 
global, centrado en la producción material, que dista de perspectivas que 
propicien a cabalidad el desarrollo humano, otorgándole a las propuestas 
alternativas la cualidad de lo colectivo, que las caracteriza y dinamiza las 
propuestas en sí mismas.  
 
Los espacios alternativos de la ciudad, abren el acceso a artistas jóvenes 
para procurar la creación, la exhibición, la comercialización y el diálogo, de 
manera independiente al museo, lo que no excluye unos niveles básicos de 
comunicación e interacción entre la institucionalidad museo y estos espacios, 
por donde también circulan artistas reconocidos en el medio, como en el caso 
de Casa Tres Patios y Taller 7, creados por personas que provienen de la 
academia. Igualmente los estos lugares contemporáneos  promueven la 
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democratización cultural, donde lo pedagógico y lo ciudadano son ejes 
estructurantes de las propuestas, como en el caso de Desearte Paz y del 
Centro Cultural de Moravia, escenarios en los que artistas plásticos participan 
desde una perspectiva experiencial que se pone en juego con lo pedagógico 
para enriquecer la propuesta de la que son beneficiarios, sectores marginales 
de la ciudad. Al tiempo todos los actores articulados a las diferentes propuestas, 
interactúan en los espacios locales expresando en esta interacción el sentido 
que el carácter de lo colectivo supone. 
 
La relación museo y espacios alternativos, ha generado un reto, en doble 
vía, y se refiere a la interacción que desarrolla la institución del museo 
contemporáneo, que si bien ha entrado en un proceso de democratización del 
arte, encuentra en los lugares contemporáneos, un interlocutor que 
complementa y enriquece sus propuestas. Los museos hoy están abocados a 
generar nuevas formas interactivas con el público, para que acceda de manera 
cercana, fresca, didáctica y pedagógica a la historia y a los acontecimientos del 
arte, más allá de la conservación de las obras clásicas. Los espacios 
alternativos son una escena menos rigurosa para la exhibición artística, los 
cánones de selección que se aplican en ellos, son abiertos al sentido de la 
experimentación y exploración de la plástica, realizada por artistas que no 
hacen parte de los círculos de quienes han sido consagrados y reconocidos, en 
el ámbito del arte local y nacional.  
 
La matriz anterior y las entrevistas realizadas a los integrantes de los 
diferentes espacios alternativos referidos, hace visible que la comercialización 
no es propósito fundamental de la iniciativa Casa Tres Patios, dado que sólo 
realiza una subasta al finalizar el año para tratar de cubrir algunos gastos. 
Similar es el caso de Taller 7 quienes afirman que recién asumen la idea de 
comercialización como un elemento que fortalecería su dinámica, en la 
actualidad están estableciendo su personería jurídica para aplicar a concursos y 
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gestionar recursos para destinarlos a su propuesta de residencia de artistas 
nacionales e internacionales que en la actualidad le reporta un lucro mínimo. 
Este colectivo aspira como lo logra actualmente la Casa Tres Patios, aplicar a 
pasantías en el mediano plazo. El interés del colectivo “4 ojos” es presentar de 
una forma no convencional los proyectos de quienes participan, por ello se 
denominan galería efímera, los lugares son espacios proyectados para 
demolición, no quedan obras que puedan vender, todo queda como registro 
fotográfico o de video. Bajo la modalidad de galería, la Galería Móvil expone 
obras con la finalidad de comercializarlas y cobrando un 20% sobre la venta a 
quien expone, puesto que la idea de las fundadoras es que el proyecto sea 
autosostenible en el mediano y largo plazo. La Galería Móvil, busca agrupar la 
producción artística, facilita básicamente las escenas para la exhibición y la 
comercialización. Al tiempo la producción artística del grupo coordinador, es 
exhibida en los espacios alternativos de la ciudad.  
 
La experiencia de Desearte Paz iniciado en 2004 y Centro Cultural Moravia 
desde 2007 dado su carácter comunitario, gestionan recursos 
interinstitucionalmente. Proyectan el trabajo desde y hacia la comunidad, 
específicamente con población vulnerable, propiciando el desarrollo social 
desde la expresión artística, contribuyendo a la ampliación de los referentes 
sensibles, expresivos, cognitivos y comunicativos, a la renovación de los 
imaginarios colectivos y al fortalecimiento de la convivencia, elementos 
imprescindibles en la tarea conjunta de redimensionar los sentidos del tejido 
social, vía la consolidación de construcción de ciudad y ciudadanía. Por su 
parte Desearte Paz, aplica una perspectiva sociocultural, basada en la 
producción expresiva y artística de las comunidades en conflicto. Para 
proyectarse institucionalmente en la ciudad, promueve el diálogo abierto entre 
el artista, vocero de las cualidades plásticas y las comunidades 
problematizadas. Pretenden redimensionar la función social del arte, acercar 
artistas, docentes, comunidad educativa y comunidades, en doble vía, 
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buscando la retroalimentación de las partes alrededor de la vida cotidiana y de 
las problemáticas de la ciudad. La perspectiva de Moravia, es similar a la del 
programa Desearte Paz en tanto sus objetivos están claramente orientados a 
realizar programas de promoción social y humana para la formación 
comunitaria, para fortalecer la convivencia, dotando de sentido los procesos 
que aportan a las transformaciones de la comunidad que se expresa a través de 
las prácticas artísticas, apoyadas en la gestión de cooperación local, nacional e 
internacional. 
 
Respecto a las características y propósitos de la producción artística, se 
observa que justamente la producción dinamiza y estructura la apertura y 
permanencia de estos espacios creativos, al tiempo propicia la construcción de 
un referente identitario entre el lugar y el artista, como espacio para la creación. 
Para los integrantes de Taller 7, la casa taller, es el espacio para materializar y 
exhibir sus ideas; simultáneamente abren las puertas de la casa para que otros 
artistas socialicen y exhiban sus propuestas. En la Casa Tres Patios, la oferta 
se centra en la posibilidad de abrir un espacio para la exhibición de la 
producción artística, mediado por la lectura previa que hace su director, de que 
Medellín no contaba con lugares para este tipo de actividades, este propósito 
inicial se transforma en el corto plazo, en tanto se valoró que muchos artistas 
jóvenes no cuentan con lugares para la producción, lo que motivó la apertura 
para la realización del trabajo. Para acceder a  Casa Tres patios se requiere 
que los artistas con su obra cuestionen el arte, donde medie la investigación, 
igualmente buscan que la obra comunique efectivamente sus sentidos críticos; 
vía la redimensión y resignificación del papel del arte en la sociedad y 
reconocen en esta perspectiva, el valor de la construcción experimental en el 
sitio. 
Con relación a la exhibición, la coincidencia es plena, los espacios 
alternativos son lugares abiertos a otros artistas, cada lugar aplica criterios 
referidos básicamente a la calidad de las obras, en donde media el consenso 
150 
 
entre los coordinadores. Las exhibiciones se difunden en todos los casos por la 
red, poco por afiches y otros medios impresos; eventualmente asisten a 
programas de TV, que difunden acontecimientos culturales. Las muestras se 
dan por períodos cortos, en el caso de Galería Móvil y Casa Tres Patios, son de 
un solo día en Taller 7, Desearte Paz, aplica tiempos de muestra 
convencionales. 
 
La proyección artística local, es interés de todas éstas propuestas 
alternativas; para ello, además de las exhibiciones plásticas realizan 
conversatorios, tertulias, ciclos de cine, talleres temáticos, con la intención de 
generar espacios para el encuentro, la socialización, la formación de opinión y 
el intercambio de la comunidad cercana y de la ciudadanía, interesada en las 
manifestaciones artísticas y culturales urbanas. En las propuestas de 
proyección, se ponen en escena temática, técnica y expresiones 
contemporáneas, como las instalaciones, los performances, la pintura, el 
grabado, el dibujo, la escultura, la fotografía, el video y las producciones 
digitales. Manejan en común, la idea de que en la ciudad existen pocos 
espacios para incentivar el encuentro ciudadano, alrededor del arte. Julián 
Urrego y Mauricio Carmona integrantes de Taller 7, consideran la pertinencia de 
que en cada barrio, debería implementarse un lugar por donde transite la 
cultura. Para Tony Evanko de Casa tres patios , continúa siendo un deseo el 
incremento de la participación de los artistas locales y del público en estos 
escenarios, lo que denota la precariedad en la ciudad, de una cultura de la 
cultura. Al tiempo, Desearte Paz, avanza en su intención de nexar la 
institucionalidad con las comunidades, en aras a fomentar activamente la 
participación ciudadana; el Centro Cultural Moravia, por su parte se interesa en 
la transformación del tejido social de su comunidad y en la relación e inserción 
de sus procesos con la ciudadanía en general.  
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En la indagación, también se reconoció la experiencia de selección de 
obras para el Salón Regional de 2005, que aplicó efectivamente la redimensión 
de la región desde la perspectiva del arte, en tanto el arte es una herramienta 
ideal para el desarrollo del pensamiento y la acción social crítica. La curaduría 
entonces se ocupó de la visita a los talleres de los artistas del eje cafetero, 
reconociendo parte del proceso de elaboración, que incluyó la interlocución 
sobre la conceptualización de las obras, los bocetos y demás referentes 
empleados por el artista. La metodología asumió tres ejes: 1. El proceso 
investigativo de los curadores y la interrelación con los artistas. 2. La relación 
obra/concepción museográfica/experiencia del espectador, vía la exposición del 
Salón Nacional. 3. Las estrategias de circulación y recepción del público. Los 
curadores realizaron 6 convocatorias en Medellín, en la que participaron 142 
artistas, 332 procesos-proyectos, quedando 36 seleccionados. A esta 
metodología y particularmente para la exhibición, articularon la obra de 14 
artistas que son referentes históricos del arte contemporáneo, como Germán 
Botero, Ethel Gilmour, Rodrigo Callejas, María Teresa Cano, Beatriz Jaramillo, 
entre otros, llevando a la muestra final 50 obras. 
 
Llama la atención en esta iniciativa curatorial, la actitud de cambiar la 
mecánica de la convocatoria, el ir a donde se hace la obra, lo que modifica la 
relación arte- artista, critico- curador, desdibujando o redefiniendo el lugar de 
quien ejerce el poder de selección, de quienes definen la participación en los 
concursos de arte, resignificando en esta experiencia particular aplicada por 
Lucrecia Piedrahíta y Carlos Uribe, el valor y el sentido de la interlocución y el 
intercambio, a partir del proceso de producción artística, enmarcada en un 
concepto de región. Este ejercicio curatorial es el resultado entonces de las 
transformaciones y de la evolución de las artes visuales contemporáneas en 
Colombia, que asumió los resultados de una investigación previa realizada con 
artistas antioqueños, en la que sugirieron la aplicación de una estructura de 
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selección que “in situ”, valorará los procesos artísticos en el momento mismo 
del hecho.  
 
El papel de los espacios para la exhibición en Medellín, en el caso de las 
galerías no responde a la demanda de los procesos de las diferentes 
manifestaciones artísticas. La experiencia de los años 80 dio cuenta de la 
apertura de galerías de carácter privado, que trabajaron independientes pues 
no estuvieron adscritas a ninguna institución y permanecieron en la escena por 
poco tiempo, dependiendo básicamente de las fluctuaciones de la economía.   
 
La incursión del narcotráfico afectó a todos los que participaban en el 
mundo del arte: artistas, galeristas, público, inclusive al arte mismo y a los 
narcotraficantes. Los narcos, carentes de formación académica, son utilizados 
por falsos artistas, por artistas sin ética, por falsos marchantes y críticos, que 
sobrevaloraron los trabajos sólo con el ánimo de vender. Los artistas se ven 
afectados por este fenómeno, en la medida en que la “tentación” de la venta, 
conduce a “pintar para” o según “el gusto” del comprador, desdibujando los 
procesos de creación. Igualmente este fenómeno, incrementa 
desmesuradamente el valor de las obras debido al poder adquisitivo de los 
narcotraficantes, que buscaban el lavado de dinero. Esta actividad comercial 
afectó también a los artistas, por la definición alta del precio de las obras, a las 
cuales sólo podían acceder, quienes tuvieron dinero. Con el narcotráfico, el arte 
quedó por fuera de las posibilidades de los sectores de la clase media, que 
estaban insertados hasta el momento, en los procesos de desarrollo del arte 
contemporáneo local. La galería Duque Arango, la galería Uccello, la galería la 
Francia, entre otras, exhibieron en su momento obras de artistas reconocidos a 
nivel nacional e internacional, sin embargo no llegaron a convocar la asistencia 
de un público que favoreciera su permanencia y lógicamente no lograron las 
expectativas económicas que se propusieron. 
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Las galerías que funcionan actualmente han estado dispuestas a la 
exhibición de obras de artistas reconocidos, obedeciendo al interés del prestigio 
social más que a hacer visible procesos y resultados provenientes de los 
trabajos de figuras jóvenes, que apenas incursionan en el ámbito de la plástica 
y que en perspectiva económica no garantizan ninguna ganancia. El panorama 
de las galerías privadas en Medellín muestra que se han establecido con 
criterios centrados en el interés de pequeños grupos o élites que ante la 
posibilidad de la consecución de las obras, pretende mantener un mercado que 
se alimenta de la exclusión y que fortalece el privilegio de seleccionar las obras 
que representan beneficios económicos para el lugar y quienes lo administran. 
Las que permanecen en el tiempo en algunos casos, se convierten en lugares 
“de base”, donde propietarios, administradores, acompañados de los críticos y 
artistas, van configurando en el tiempo el recinto que alberga sus intereses de 
espalda a las reflexiones que puedan plantearse frente a otros procesos 
particulares y colectivos del arte, por fuera de sus bases de datos. En las 
propuestas de algunas  galerías privadas no se aprecian posturas claras 
respecto a los roles del curador, del crítico, del marchands, ellos  se ven 
desdibujados,  mediados por el interés comercial, factor primordial que dinamiza  
el sistema económico, a nivel privado, es el interés del propietario el que define 
su forma de operar. 
 
En el medio artístico de la ciudad el trabajo de las galerías institucionales, 
difiere del de las galerías privadas como el caso de la Galería Paul Bardwuell 
del Centro Colombo Americano, la Galería del Palacio de la Cultura Rafael 
Uribe Uribe, Sala U de la Universidad Nacional, la Sala de Exposiciones de 
EAFIT, por mencionar algunas, éstas asumen la tarea de manera responsable y 
coherente frente a los procesos de las expresiones artísticas individuales y 
colectivas los artistas locales, respaldadas desde el conocimiento y la 
experiencia institucional, donde los roles del curador, el crítico y el artista están 
definidos, además cuentan con la participación directa del público universitario y 
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promueven el libre acceso de la ciudadanía en general, aportando a poner en la 
escena no lo los artistas reconocidos sino también artistas jóvenes que 
incursionan en el terreno del arte.  
 
Las prácticas artísticas contemporáneas, enmarcadas en los espacios 
alternativos, son coherentes con los múltiples y diversos procesos de expresión 
que se han presentado en las últimas décadas en la ciudad, ofreciendo 
posibilidades en primera instancia para la realización y ejecución de las 
propuestas y atienden parcialmente a la necesidad de espacios para la 
exhibición de las propuestas de quienes inician su trayectoria. La flexibilidad 
que ofrecen los espacios alternativos no es comparable con la gestión requerida 
para exhibir en una galería. En síntesis los procesos de la exhibición del arte en 
la ciudad se presentan en forma singular y fluctúan entre aciertos y desaciertos 
correspondientes a las realidades y a los acontecimientos derivados de los 
procesos de expresión artística y de las manifestaciones estéticas de la cultural 
local.  
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ANEXO A. ENTREVISTAS Y O DIÁLOGOS DESDE LOS 
ESPACIOS ALTERNATIVOS LOCALES  
 
 
Experto Lucrecia Piedrahíta. Curadora  
Pregunta Respuesta Aspecto reflexivo 
1. ¿Qué los llevo a la opción 
de visitar a los artistas en los 
talleres? Y no hacer la crítica 
la selección o curaduría sobre 
la obra directamente en el 
espacio usual?)  
Acercarse al  mundo del 
artista de cada artista, 
se habla de las 
experiencias de  cerrado 
Rafael Castaño  
Mario Augusto Arroyave 
(piezas) 
 
Mas proceso, menos obra 
2. ¿Qué situaciones, 
valoraciones, características, 
encontraron en ese proceso 
(visita a taller)? 
Hacer ver la validación del 
boceto, en el taller están los 
referentes, las láminas, 
textos 
Validación del boceto - 
proceso 
3. ¿Cómo funcionan los 
espacios, existen “comunes 
denominadores en las 
dinámicas del trabajo o cada 
artista tiene sus 
especificidades? 
Espacios de creación, lugar 
de enseñanza lugar de 
encuentro, formación de 
opinión. 
Asepsia Ángela Restrepo 
Acumulación / especificidad 
depende del oficio/surge la 
idea (concepción) 
 
Espacios taller, espacios 
múltiples 
 
Espacios taller, usos 
vinculados al oficio 
4. Los lugares de trabajo 
visitados, son absolutamente 
determinantes en el ¿Qué 
importancia tiene el espacio 
concretamente en los diferentes 
momentos de creación? 
Referente identitario entre el 
lugar y el artista, como 
espacio para la creación  
Resignifica el sentido de un 
espacio, de la casa, para la 
producción artística. Territorio 
propio o colectivo que 
promueve el desarrollo 
humano 
5. ¿Qué pasa con las 
instituciones establecidas 
cuando se presentan casos 
donde el taller puede llegar a 
ser o es un dispositivo para la 
exhibición de las diferentes 
manifestaciones artísticas? 
Espontaneidad, más allá del 
museo, más allá de la 
galería.  
 
Más allá de museo 
Resignificación del museo, de 
la galería 
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Espacio Alternativo: Casa Tres Patios 
Entrevistado: Tony Evanko.  
Pregunta Respuesta Aspecto reflexivo 
 
1. ¿Cuál fue la inquietud 
que los motivó a iniciar el 
proyecto de casa tres 
patios? 
 
Experiencia de 2 meses Beca 
Fullbright, Intercambio cultural. 
Desde 2001/ Investigar la ciudad.  
En 2006, había galerías 
En Medellín hay artistas con 
mucha trayectoria faltan espacios  
Para artistas experimentales, 
aprovechar la casa  
Involucrado con artistas comienza 
con becas 3 patios Para 
exposición jardín botánico a la 
casa. 
Gestión individual en la idea 
experiencias de formación en el 
exterior, investigación de la ciudad 
extranjera, interés por el tercer mundo. 
Cantidad de artistas y pocos espacios. 
Tendencia de artistas experimentales 
que requieren espacios, estos son 
escasos en Medellín 
Relación con artistas 
2. ¿Cómo funciona el 
proyecto. En qué consiste 
la propuesta, cómo 
funciona el proyecto? 
Espacio abierto a propuestas 
para exposiciones  
Oportunidad para el artista 
independiente de Colombia y 
otras ciudades  
Buscar artistas que cuestionen el 
arte, la comunicación, el papel del 
arte en la sociedad (como 
experimental) 
Espacio abierto, disponible. 
Apertura a artistas independientes de 
cualquier lugar, que cuestionen el arte. 
Interroga el papel del arte en la 
sociedad 
Nuevas propuestas artísticas 
requieren espacios para su 
configuración, elaboración y exhibición  
3. ¿Qué características, 
cualidades, observa en el 
desarrollo del proyecto? 
Invitación para facilitar la reunión 
Resultado de las observaciones, 
pasan cosas que no pasan en 
otras partes, residencias para el 
artista.  
Espacio colectivo para su 
configuración, elaboración, exhibición. 
El espacio es para experimentar 
 
4. Una consideración 
especial o fundamental del 
espacio casa, taller, 
galería? 
Ofrece espacio para experimentar 
Encuentro de exposiciones 
Características diferentes, 
intimidad, cercanía, se siente el 
proceso del artista. Hay 
interacción. Es una sala de 
exposiciones alternativa  
Oferta alternativa, intimidad y cercanía 
del lugar con el artista  
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Espacio Alternativo: Galería Móvil 
Entrevistados: Viviana Palacio - Camila Botero.  
 
Pregunta Respuesta Aspecto reflexivo 
1. ¿De dónde surge la idea 
o la necesidad de plantear 
la realización de este 
espacio?  En New York  
 Referente de experiencias 
extranjeras, interés en hacer algo en 
Medellín diferente  
2. ¿Qué consideran más 
importante, el espacio de 
exposición o la dinámica de 
comercialización? 
Ambas porqué la exposición da 
pié a la comercialización. 
 
 
Interés en auto sostenibilidad y 
difusión del arte joven. 
3. ¿Cuáles son los 
recursos que requieren 
para realizar las 
exposiciones? 
 
Primero seleccionar las obras, 
tener contactos con agencias de 
arrendamientos, porque así 
promocionan las casas, y con 
amigos que tengan propiedades. 
A través del cobro del 20%, al 
artista si las obras se venden 
Estar en contacto con los artistas 
jóvenes, emplear el recurso del 
espacio de la casa en diferentes 
lugares, de ahí el sentido de galería 
móvil. El cobro del porcentaje. El 
trueque con conocidos, publicidad 
comercial de quienes apoyan. 
 
4. Con base en lo que han 
realizado qué balance 
hacen de la experiencia.  
 Cada exposición es una 
sorpresa, cada proyecto es 
diferente, entran en un juego de 
múltiples posibilidades, se avanza 
en la obtención de la 
sostenibilidad. 
Apertura positiva a la promoción, 
difusión y reconocimiento de las 
propuestas de arte contemporáneo en 
la ciudad  
5. Tienen relación o 
comparten actividades con 
otros espacios alternativos 
Sí, han tenido conversatorio con 
Santiago Vélez de Casa Tres 
Patios y han participado con sus 
propuestas allí  Igualmente, se 
promocionan con el colectivo 
virtualart.com 
Están al tanto de las actividades 
en el medio del arte global. 
 
 
 
Aplican las nuevas tecnologías para la 
concreción de sus intereses. 
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Espacio Alternativo: Desearte Paz 
Entrevistado: Juan Alberto Gaviria.  
Pregunta Respuesta Aspecto reflexivo 
1. ¿Cómo se configura 
dentro del ámbito artístico, 
social y cultural el proyecto 
Desearte Paz, ha sido 
innovador? 
Si es innovador: 
Ha logrado un lugar en la mesa 
de negociaciones. 
La inserción del artista en la 
dinámica del trabajo con la 
comunidad. Cuentan con 
cooperación internacional. 
Aportan a la formación de 
docentes, trabajando sobre temas 
problematizantes, asumidos 
desde diferentes disciplinas. 
Proyecto integrador e incluyente 
con las comunidades, con 
perspectiva de ciudad. Amplían 
referentes e imaginarios. Hacen 
puente entre artistas y 
comunidades  
2. ¿De qué manera 
enriquece un proyecto 
como este el desarrollo del 
arte en la ciudad?  
Estableciendo nexos con la 
Secretaría de Cultura Ciudadana 
y la escuela con el propósito de 
formar, crearon la Mesa de 
Mentores. El arte es la 
herramienta que con las 
experiencias propician 
transformaciones.  
Activan la vida socio cultural de la 
ciudad desde el ámbito escolar. 
Materializan el sentido constructor 
que aporta el arte en los procesos y 
trasformaciones.  
 
3. ¿Qué relación existe 
entre el proyecto Desearte 
Paz con               otros 
proyectos de tipo 
alternativo que ya existen 
en la ciudad? 
 
Con el proyecto In situ en asocio 
con el Centro Cultural Moravia. 
 Además se relacionan con 
instituciones públicas y privadas.  
 
Procuran la instalación de 
escenarios para el intercambio y el 
reconocimiento artístico, cultural y 
social.  
4. ¿Qué percepción tienen 
los beneficiarios del 
proyecto? 
 
 
“La ciudad les puede ofrecer más 
que la esquina”. Las y los 
participantes reconocen las 
posibilidades expresivas y 
comunicativas que les ofrece el 
arte. 
Se genera compromiso en los 
procesos. Algunos jóvenes se 
motivan a profesionalizarse en el  
tema.  
La propuesta impacta en positivo a 
quienes participan en ella. 
5. ¿Cuál es la función de la 
galería 
independientemente y en 
relación al proyecto? 
La galería pretende fortalecer el 
discurso del artista individual.-
artistas del corazón- (nacional e 
internacional).Es el espacio para 
la exhibición y socialización del 
proyecto Desearte Paz.  
Da cuenta del compromiso 
institucional con la propuesta  
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Espacio alternativo: Taller 7 
Entrevistado: Mauricio Carmona - Julián Urrego 
Pregunta Respuesta Aspecto reflexivo 
1. El proyecto de taller 7 
nace de la necesidad de 
un lugar para el trabajo, 
o de la idea de constituir 
un espacio alternativo? 
Queríamos tener un espacio para 
pintar, cada uno en un lugar de la 
casa, como una extensión del salón 
de clase. Y de vernos en colectivo. 
No querían un espacio comercial 
Los unía el trabajo más no la 
amistad. El compromiso: pagar el 
alquiler con 3 meses de adelanto, 
al compartir la cocina se fueron 
conociendo. Vino la primera 
exposición de alumnos de Fredy 
Serna, invitando a los profes ”como 
un homenaje” 
Aunque anterior a esto ya se 
empezaba a mostrar el trabajo, en 
diferentes lugares, bares, 
almacenes.  
Intereses juveniles con respecto al arte 
como forma de vida. La consecución 
del espacio para el trabajo, devino en 
la dinámica y la trayectoria del 
colectivo  
2. ¿Cómo ven esta 
experiencia desde lo 
individual? 
Un espacio para la reflexión desde 
lo individual hacia lo colectivo. Un 
compromiso con el medio, un 
ejercicio de ciudadanía, 
interlocución constante. Respeto 
por el otro. Asumen la gestión 
como herramienta para facilitar 
realizaciones en el medio. 
Portan un interés colectivo y 
ciudadano como la contemporaneidad 
local y global lo demandan 
3. ¿Qué tipo de 
organización tienen a 
nivel interno? 
Deliberaciones grupales, las 
decisiones se toman en conjunto, 
“todos somos obreros”, con 
responsabilidades sobre lo que se 
genera en el lugar. Se crean 
normas con la aprobación de todos.  
Un ejercicio de convivencia, de 
diálogo, de manejo de lo privado y 
lo público, de interacción a través 
del arte. 
 
Portan un interés colectivo y 
ciudadano como la contemporaneidad 
local y global lo demandan 
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4. ¿Cuál es la 
importancia social y 
cultural de crear este 
espacio alternativo? 
No es primordial el trabajo con 
población vulnerable, el lugar es 
importante para el trabajo de cada 
uno. No interesa sentirse agentes 
sociales, reconocen la incidencia 
en el medio, no hay pretensión de 
“reproducción en serie” Han sido 
abiertos generando redes y 
relaciones con otros colectivos para 
facilitar la reflexión, con diferentes 
dinámicas, “sin afán de etiquetas” 
manteniendo la independencia. 
Consideran que hay un “boom” 
referido al trabajo con comunidades 
vulnerables. 
Su interés primordial es la producción 
artística y la difusión de sus 
contenidos, experiencias y el 
reconocimiento de propuestas afines  
 
5. Han tenido alguna 
reflexión sobre el 
espacio CASA? 
A través de algunos proyectos, el 
espacio define posibilidades, la 
celebración de los aniversarios. 
“El vaciamiento” fue una actividad 
donde los espacios de la casa se 
intervinieron organizadamente con 
materiales de trabajo para 
resignificar el uso de los materiales, 
como elementos artísticos, 
teniendo por soporte la casa En el 
aniversario # 7 se intervinieron los 
cuartos con ladrillos de 
demoliciones y en uno de ellos se 
instaló un zarzo con bastidores y 
lienzos. Una reflexión sobre la casa 
vieja que es ahora susceptible de 
demolición. 
Reconocen en la casa el escenario 
ideal para la experimentación, la 
formación, el intercambio de las 
propuestas creativas. Consideran que 
la casa sigue siendo el lugar por 
excelencia para crear y producir.  
 
 
6. ¿Cuál es el balance 
de las realizaciones que 
han tenido en el taller7? 
 
 
 
 
 
 
Están consignados en el 
cuadernillo del ministerio, ejercicio 
serio de reflexión sobre el proyecto. 
Valoran positivamente las 
posibilidades de experimentación, 
socialización y exhibición. 
Igualmente el proyecto de 
autogestión realizado, el 
reconocimiento del público y el 
interés por las actividades que 
convocan.  
Las residencias para artistas 
extranjeros y nacionales han 
enriquecido también las dinámicas 
en la casa. 
Es loable la trayectoria de este 
colectivo, en tanto han concretado 
cabalmente su interés primordial, 
centrado en la creación, la convivencia 
y la proyección sociocultural local e 
internacional. 
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7. ¿Cómo observan los 
procesos que han tenido 
los espacios alternativos 
en la ciudad? 
Ha sido una labor conjunta 
continua, deberían haber más, que 
se multipliquen las exposiciones, 
las diferentes miradas. Ha habido 
apoyo de los demás espacios 
alternativos. 
Valoran en positivo la dinámica 
alternativa del arte en la ciudad, 
reconocen la valía de la labor conjunta 
y las posibilidades en el mediano y 
largo plazo de este tipo de escenarios 
y propuestas 
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Espacio alternativo: Casa Imago  
Entrevistado: Carlos Galeano  
Pregunta  Respuesta  Aspecto reflexivo 
 
1. ¿Cómo se inicia casa 
Imago? 
 
En el año 2007, con la adquisición 
del apto en el edificio Playa 
Horizontal  
 
Frente a la situación de la necesidad 
de espacios de exhibición y 
socialización de los trabajos de los 
estudiantes de arte 
 
 
2. ¿Cómo es asumido el 
espacio del 
apartamento, esta 
configuración 
condiciona las 
actividades? 
 
 
Espacialmente no, pero el estar en 
propiedad horizontal impide 
algunos procesos (“no existen 
legalmente”)  
 
Posibilidad de más tiempo para la 
reflexión y el disfrute a partir de las 
obras. 
Cada obra dialoga con el espacio, los 
habitantes y los espectadores. 
Se siente como un hogar. 
LA experiencia del arte se inserta en lo 
cotidiano. 
 
 
3. ¿Se han planteado 
una reflexión sobre el 
espacio “casa”? 
 
 
Desde las propuestas de algunos 
artistas, Ej. Ana Mejía Aurora 
Pineda  
 
El lugar, es el motivo de la 
intervención, se trabaja a partir de lo 
que la casa sugiere. 
 
 
 
4. ¿Qué proyectos 
tienen a corto o 
mediano plazo? 
 
 
La venta del apto, trabajar desde 
otros lugar de la ciudad. 
Separar el espacio de galería de la 
vivienda  
 
 
 
 
Continuar con las exposiciones de 
diversos temas: filosofía, arquitectura, 
escultura, talleres infantiles y clases de 
danza. 
Relación con la licenciatura en danza 
contemporánea 
 Universidad de Antioquia. 
 
Fortalecer el trabajo, acompañados de 
quienes dirigen y promueven otros 
espacios alternativos para contribuir a 
potencializar a los jóvenes como 
artistas y aportar a los procesos de 
apreciación, valoración y aprendizaje 
de la ciudadanía en lo que al arte y 
procesos los procesos culturales se 
refiere  
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Espacio alternativo: Plazarte 
Entrevistado: Mauricio Benavides 
Pregunta  Respuesta  Aspecto reflexivo 
 
1. ¿De dónde y cuando 
surge el colectivo? 
 
El colectivo taller sitio se inicia en el 
año 2000, en el barrio el Salvador, 
pasan luego al sector de Villa 
Hermosa, posteriormente al barrio 
Prado donde han ocupado y 
trabajado en dos casas: (2008) 
Esquina de Moore con Palacé y en 
la actualidad, desde 2009 ocupan 
la casa de Palacé, cerca a las 
esquina de la calle Cuba. 
Reconocida hoy como “Plazarte”. 
 
 
Compromiso desde lo humano  
La transformación del entorno, 
mediante el trabajo artístico y 
cultural. 
 
Taller sitio: generador de modelo 
económico y cultural para 
resignificar al artista.  
 
 
 
2. ¿Cuál es la relación 
que tiene con el barrio 
Prado? 
 
 
 
Relación directa con los habitantes 
del sector, mediante los eventos 
que realizan  
Junta de acción comunal, 
patrimonio  
 
Convivencia. 
Conservación de la Casa, 
valoración del espacio y el barrio.  
Producción.  
Flexibilidad y disposición 
permanente para atender a 
quienes solicitan el espacio, para 
realizar intervenciones artísticas 
y/o culturales. 
 
 
3. ¿Tienen relación con 
otros espacios 
alternativos? 
 
 
 
Si, además con espacios 
institucionalizados el Museo de 
Antioquia (MDE11) 
 
 
 
Con otros espacios y con el 
publico, receptividad frente a as 
actividades.  
Espacio para residencia de 
artistas. 
 
4. ¿Han trabajado o 
realizado una reflexión 
sobre el espacio casa? 
 
 
Desde el inicio, desde el nombre 
del colectivo: Taller sitio, la idea del 
lugar, de la casa es permanente.  
 
 
 
El espacio para desarrollar 
propuesta y proyectos artísticos 
desde la convivencia del grupo y 
la relación con el entorno, barrio, 
ciudad  
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Anexo B. 
 
Visita al colectivo Taller 7  
Abril 12 de 2010 
 
 
Galería Móvil en Casa Tres Patios  
Marzo 5 de 2010 
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Fotografías: Margarita María Pérez D. 
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EVENTO: “SIETE AÑOS TALLER SIETE” MAYO 11 DE 2010  
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GALERIA MOVIL EN CASA TRES PATIOS MARZO 5 DE 2010 
Fotografías cortesía Viviana Palacio 
 
 
 
 
 
 
 
